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Nei fascicoli del 1930 sono stati pubblicati: 


SCRITTI INEDITI di ALessanpro MANZONI, di 
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Marco TaBarrINI, di ALFREDO ORIANI, ecc. 
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ventura TeccHI, Corrapo TUMIATI, ecc. ManaARA VALGIMIGLI, ecc. 


In ogni fascicolo uno scritto di UGO OJETTI 
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Uno scritto postumo di LUIGI VALLI con lettere inedite di GIOVANNI PASCOLI 
Leone Ginzburg: DOSTOJEVSKIJ - IL NOTO COCUZZOLO, racconto di guerra di Paolo Monelli | 
LA PROMESSA DELLA ZIA NENE RICORDO DI PADRE SEMERIA |î 
Novella di Giani Stuparich di Angelo Gatti 3 


e scritti di: Silvio Benco, Giuseppe Prezzolini, Aldo Palazzeschi, Pietro Pancrazi, Giuseppe De Robertis, Luigi Salvatorelli, 
Alberto Consiglio, Mario Bonfantini, ecc. 
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SUMMARY OF THE APRIL ISSUE, 1931 


THE FRESCOES OF MONTICIANO, By CESARE BRANDI, WITH 21 ILLUSTRATIONS. 


Here are published for the first time the frescoes. adorning the chapter-house in the 
one time Convent of Sant'Agostino at Monticiano near Siena. They are by various artists. The 
first, by Bartolo di Fredi, represents the Annunciation and the Madonna enthroned between 
two Saints, and goes back to between the years 1380 and 1388. There follow two frescoes, in 
part destroyed, by an unknown artist. Next on the wall facing the first there are the Ascent 
to Calvary, the Crucifixion and the Deposition by Guidoccio Cozzarelli, painted between 1480 
and 1485. Concluding the series are the frescoes at the sides of that by Bartolo, the Resurrection 
by an unknown artist and the Last Supper by Giovanni di Paolo. ‘These frescoes form the 
only cycle of the Passion that appears in the Sienese painting of the fifteenth century. 


HOMELESS PICTURES, THE SIENESE FIFTEENTH CENTURY, II, BY BERNARD 
BERENSON, WITH 28 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 


From an examination of the two chest fronts with the story of Antiochus and Stratonice, 
and of other paintings by the same hand, Mr.Berenson succeeds in reconstructing also chro- 
nologically the activity of a Sienese artist hitherto unknown, whom he designatesas the Master 
of Stratonice, active between 1475 and 1490. He then passes on to illustrate paintings by Mariotto 
di Andrea of Volterra, Andrea di Niccolò, and Pietro di Domenico, coming then to Pacchia- 
rotto, Fungai and Pacchia, and takes the opportunity afforder him of drawing thence general 
considerations on the end of Sienese art. 


THE ORIGIN OF MINIATURE PORTRAIT ON IVORY, By CARLO JEANNERAT, WITH 13 
ILLUSTRATIONS AND ONE COLOURED PLATE. 


On the basis of a new examination of the notices that we have about the first miniature 
portraits on ivory, Signor Jeannerat succeeds in attributing the origin of this art, with evident 
certainty, to Rosalba Carriera, and supports his demonstration with a miniature by her that he 
has retraced in the Uffizi collection, painted on the reverse of a snuff-box lid. It was from this 
very use, frequent in Venice at the end of the 17th century, of decorating the inside of such 
lids with rude painting, that Rosalba drew the idea of painting thereon portraits, too, with 
the technic of the miniature, thus giving rise to a kind that had at once very wide diffusion 
especially in France. Signor Jeannerat then publishes various inedited miniatures by Carriera. 


THE MEDALLISTS AT THE QUADRENNIAL OF EXHIBITION IN ROMES, 
BY RENATO PACINI, WITH 8 ILLUSTRATIONS. 


But few medallists have exhibited at the Roman Exhibition: Romano Romanelli, Ber- 
nardo Morescalchi, Publio Morbiducci and Federigo Papi. The first, perfectly balanced in 
the compositions, presents eight medals among which there stands out above all that already 
noted of the Duchessa d’Aosta. Papi is the most distinctly medallist of all; while less. happy 
are the numerovs works by Morescalchi.  Morbiducci shows himself to be an excellent modeller. 


Giovanni Gentile 


Non è una semplice teoria dell’arte, ma, come dice il titolo, una filo- 
sofia. Non contiene perciò una delle solite estetiche, che a qualunque 
impreparato lettore dànno l’illusione di poter con la lettura di poche 
pagine espositive giungere a maneggiare un concetto dell’arte indipen- 
dentemente da ogni dottrina filosofica, ma una trattazione sistematica 
della vita dello spirito come attività artistica. In questa trattazione tutti 
i problemi dell’estetica sono studiati, ma approfonditi e intesi nel loro 
rigoroso significato scientifico, e quindi semplificati e risoluti in una 
maniera che riesce infine ovvia e irrepugnabile. Chi conosce i precedenti 
saggi dell'Autore, può facilmente indovinare che la sua. sarà un'estetica 
del sentimento. Ma difficile sarebbe, senza studiare questo nuovo libro, 
rendersi conto del suo concetto del sentimento e della fondamentale im- 
portanza che il sentimento ha nella sua concezione del mondo. Il libro, 
che, per l’originalità della dottrina e per le conseguenze che da questa 
derivano nella critica e nella storia dell'Arte e della letteratura, susci- 
terà molte discussioni, è scritto con vivacità e passione. È libro di spe- 
culazione e di poesia, di pensiero e di umanità. 


Editrice Fratelli Treves 


La filosofia dell’arte 


In-8 (Opere Complete”? vol. IV) Lire Trenta 


SOMMAIRE DU NUMERO D’AVRIL, 1931 


LES FRESQUES DE MONTICIANO, PAR CESARE BRANDI, AVEC 21 ILLUSTRATIONS. 


On publie ici pour la première fois les fresques qui ornent la salle capitulaire de l’ex-cou- 
vent de Saint-Augustin à Monticiano, près de Sienne. FElles sont de différents auteurs: la pre- 
mière, de Bartolo di Fredi, représente l’Annonciation et la Madone sur le tròne entre deux 
Saints, et remonte aux années entre 1380 et 1388. Suivent deux fresques en partie détruites, 
d’un auteur inconnu; puis sur la paroi en face de la première, la Montée au Calvaire, la Cru- 
cifixion et la Déposition, de Guidoccio Cozzarelli, peintes entre 1480 et 1485. La série des 
fresques est complétée, à coté de celle de Bartolo, par la Resurrection, d’un auteur inconnu, 
et par la Dernière Cène, de Giovanni di Paolo. Ces fresques constituent le seul cycle de la 
Passion qui apparaisse dans la peinture siennoise du XVme siècle. 


TABLEAUX SANS MAISON; LE QUATTROCENTO SIENNOIS, II, PAR BERNARD BE. 
RENSON, AVEC 28 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE HORS-TEXTE. 


Examinant deux devants de coffres, avec l’histoire d’Antiochus et de Stratonice, et d’au- 
tres peintures de la mème main, M. Berenson arrive à reconstituer, mème chronologiquement, 
l’activité d’un peintre siennois jusqu’ici inconnu, qu’il désigne par le nom de Maître de Stra- 
tonice travaillant entre 1475 et 1490. Il nous montre ensuite des peintures de Mariotto di 
Andrea da Volterra, d'Andrea di Niccolò et de Pietro di Domenico, pour arriver enfin à Pac- 
chiarotto, à Fungai, à Pacchia, et pour nons donner à cette occasion des considérations gé- 
nérales sur la fin de l’art siennois. 


LES ORIGINES DU PORTRAIT EN MINIATURE SUR IVOIRE, PAR CARLO JEANNE- 
RAT, AVEC 13 ILLUSTRATIONS ET UNE PLANCHE EN COULEURS. 


Après un nouvel examen des données que nous avons sur les premiers portraits en mi- 
niature sur ivoire, M. Jeannerat arrive à attribuer avec une grande certitude l’origine de cet 
art à Rosalba Carriera et il appuie sa démonstration sur une miniature de cette artiste, mi- 
miature qu'il a trouvée dans la collection des Offices et qui est peinte sur l’intérieur d’un con- 
vercle de tabatière. A la fin du XVIIme siècle était commun à Venise l’usage de décorer l’in- 
térieur de ces couvercles an moyen de peintures assez grossières. De cet usage Rosalba tira 
l’idée d’y peindre aussi des portraits avec la technique enluminure, donnant ainsi naissance 
à un genere qui eut aussitot une très grande diffusion, surtout en France. M. Jeannerat publie 
aussi plusieurs miniatures inédites de la Carriera. 


LES MÉDAILLISTES À LA “QUADRIENNALE” DE ROME, PAR RENATO PACINI, 
AVEC 8 ILLUSTRATIONS. 


Peu nombreux sont les médaillistes qui ont exposé à la Quadriennale: Romano Romanelli, 
Bernardo Morescalchi, Publio Morbiducci et Federigo Papi. Le premier, parfaitemente équi- 
libré dans ses compositions, présente huit médailles, parmi lesquelles on remarque surtout 
celle, déjà connue, de la Duchesse d’Aoste. Papi est le plus nettement médailliste de tous. 
Moins heureux sont au contraire les nombreux travaux de Morescalchi. Quant’à Morbiducci, 
c'est un excellent modeleur. 


Libreria Antiguaria Editrice Leo S. Olschki Firenze 


(SUCCURSALE A ROMA, VIA DEL BABUINO, N. 61) 


ESBIBEIOFILIA 


RIVISTA DI STORIA DEL LIBRO E DELLE ARTI GRAFICHE 
DI BIBLIOGRAFIA ED ERUDIZIONE 


DIRETTA DA 


fEOonSa&OTE SG HR f 


FONDATA NEL 1899 E NON MAI INTERROTTA 


LA BIBLIOFILfA fondata fin dal 1899 da Leo S. Olschki, che 
tuttora la dirige, dedica i suoi studi alla storia del libro e delle 
arti grafiche, alla bibliografia ed all’erudizione. I fascicoli escono 
mensilmente, e sono riccamente illustrati. Collaborano alla Rivi- 
sta i più noti bibliografi del mondo intero; essa dà regolarmente 
notizia a mezzo dei suoi corrispondenti di quanto vale a tener 
al corrente i lettori su tutto ciò che può interessare il mondo dei 
bibliofili; le scoperte di manoscritti e di tesori letterari, le impor- 
tanti vendite all’asta di codici, libri preziosi, disegni e incisioni, 
gli avvenimenti che si riferiscono alle Biblioteche pubbliche e 
private sono segnalati accuratamente. È istituito un Questionario 
degli Eruditi mediante il quale tutti gli studiosi possono pubbli- 
care domande e risposte, sempre di carattere bibliografico, che 
possano giovare alle loro indagini e ricerche e servire agli studi 
e alla scienza. La collezione delle 32 annate della Rivista co- 
stituisce una esauriente enciclopedia degli studi bibliografici ove 
si può dire che ormai non manchi la trattazione di tutti i proble- 
mi, studi e ricerche sulla storia del libro e della bibliografia. Due 
volumi di indici, l’uno decennale compilato dal prof. G. Boffito 
(1899-1909) e l’altro quindicennale compilato dal Dott. Carlo 
Frati (1910-1925) agevolano le ricerche. 


L’ ABBONAMENTO ANNUO PER L’ITALIA È DI L. 100: PER L’ ESTERO FR. SVIZZ. 50 
L’ ANNATA COMPIUTA COSTA PER L’ITALIA L. 200; PER L'ESTERO FR. SVIZZ. 60 
LA COLLEZIONE DEI 34 VOLUMI SINORA PUBBLICATI, COMPRESI GL’ INDICI L. 5650 


SOLTANTO CINQUE COPIE ANCORA DISPONIBILI 


NEI PRIMI DIECI FASCICOLI DELL’XI ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


PLacimo CampeTTI: Amico Aspertini a Lucca. — Leo PLanIScIG: Lettera al professor Adolfo Venturi. — Lucia 
M. Tosi: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano. — Jean Arazarn: Antoine Bourdelle. — Géza pe FRAN- 
covicH: David Ghirlandaio. — Giuseppe GeroLa: La stufa del Castelletto di Merano. — Marica Monte SANTO: 
I ricami nelle Sporadi meridionali. — UmBerto GnoLi: Una tavola sconosciuta di Piero della Francesca. — MARIA 
Accàscina: Oreficeria siciliana. — GiuLio Jacori: Il bagno di Solimano a Rodi. — Corrapo Pavotrini: Il pittore 
Emilio Sobrero. — Luici Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della scuola pittorica romagnola nel Trecento. - I. 
-—- Gruseppe Carro SpeziaLE: Il « Vascelluzzo ». — RENATO Pacini: Antonio Carbonati. — Tomaso Buzzi: Le cera- 
miche italiane all’esposizione di Monza. — BernarD BerENSON: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — Ro- 
serto LoncHi: Progressi nella reintegrazione di un polittico. — Lurcir Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della 
scuola pittorica romagnola nel Trecento. - II. — Carro A. FeLice: I vetri alla Triennale di Monza. — Bernarp Be- 
rENSON: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — Arrssanpro DeL Vira: Le maioliche di Castel Durante nel 
Museo di Pesaro. — Vincenzo GoLzio: Le opere romane di Michelangelo. — Pirro Marconi: L’anticlassico nel- 
l’arte di Selinunte. — ALrrEDo Petrucci: Andrea Mantegna incisore. — Giuseppe Morazzoni: I palchi del teatro 
alla Scala. — Feprrico HerManIN: La Sala del Mappamondo nel Palazzo di Venezia. — G. J. HoocEwERFF: 
Abramo Breughel e Niccolino Van Houbraken pittori di fiori in Italia. — Opoarno H. GicLioLi: Un disegno inedito 
di Pietro Faccini. — Sercio OrtoLANI: Giacinto Gigante. — MarceLLo PraceNTINI: Dove è irragionevole l’archi- 
tettura razionale. — Mario Sami: I mosaici del « Bel S. Giovanni » e la pittura del secolo XIII a Firenze. — 
Carro GamBA: Dipinti fiorentini di raccolte americane all'Esposizione di Londra. — Giuseppe Fiocco: La prima 
opera di Tiziano Minio. — Giovanni FrepIianI Dionigi: Legature romane alla Mostra di Roma secentesca. — Ber- 
NARD BeRENSON: Quadri senza casa. Il Quattrocento senese. - I. — Kurt ERDMANN: Il tappeto con figure d’animali nel 
Museo Bardini a Firenze. — EveLyn SanpBerc Vavacà: Il Maestro della Vita della Vergine al Louvre. — AntoNIO 
Maraini: La Quadriennale di Roma. 


CON 580 ILLUSTRAZIONI, 5 TAVOLE A COLORI E 6 TAVOLE FUORI TESTO. 
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Libri d’Occasione : 


Benvenuto CELLINI. La vie de B. C. écrite par lui-méme, traduct. de L. LECLANCHÉ, notes et 
index de M. Franco, ill. de 9 eaux-fortes par F. Languillermie et de reproduction des oeuvres du maî- 
treWparis sg] 88lRan-SMlee si 2ipellebella®copianitaghotoro Mei I IIZ5 


DeLANGE et BorRNEMANN. Recucil de faiences frangaises du XVI siècle. Monographie de l’oeuvre 
de B. Palissy, suivi d'un choix de ses continuateurs ou imitateurs dessinée par D. et B. Texte par M. 
Sauzay et H. Derance. Paris, 1862, in-folio, leg. 1/2 marr. rosso, ang. pelle, intonso, esemplare per- 
fetto e completo delle 100 stupende tavole a colori. Ed. di 300 esempl. il nostro porta il N. 76. L. 975 


DescriZzIONE delle feste celebrate in Parma l'anno 1769 per le auguste nozze di S. A. R. l'Infante 
Don Ferdinando colla R. Arciduchessa Maria Amalia, | frontispizio, 36 tav. inc. in rame, 5 vignette, 
8 capilettere. /n-folio, Parma, Stamp. reale, bell’esemplare. Alcune deliziose tavole rappresentano per- 
sonaggi in costume dell’epoca che presero parte a queste feste. Opera importante anche per l'architet- 
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Gonse Louis. L'art gothique, l'architecture, la peinture, la sculpture, le décor. Paris, s. d. in-folio, 
piena tela, ed. con ill. nel testo e alcune tavole in nero e a colori, bell’esemplare 7 uo 127400) 


i) GrunER Louis. Decorations de palais et d’églises en Italie peintes à fresques ou exécutées en 


stuc, dans le cours du XV et du XVI siècle. Paris et Londres, 1854, in-folio, bell'esempl. intonso, leg. 


1/2 marr. rosso, qualche rifioritura, alcune tavole a colori (56) riproducenti interni, dettagli, fregi ecc. L. 475 


Lapauze. Ingres, sa vie, son. oeuvre. Paris, 1911, in-4, br., 400 ripr., copia nuova . . L. 350 
LoweLL Guy. Smaller italian villas and farmhouses. 125 tav., ill. nel testo, schizzi, progetti, ecc., 
leg. piena tela ed. — LoweLL Guy. More small italian villas' and Farm Houses, still more of the lesser 
known small building of Italy, 140 tav., ill. nel testo, leg. piena tela ed. 2 voll. nuovi. . . . L. 1100 


Ross Janet. Florentine villas, with reproduct. in photogravure from Zocchi's etchings and mary 
line drawings of the villas by N. Erichsen.- Londra, 1901, con 100 ill. nel testo e 23 tav. f. t., in-4, 
leg. 1/2 pelle edit.; ediz. numerata di 75 es. (il nostro esemplare porta il N. 22). Copia come nuova L. 950 


ScuBrine P. Die architektur der italienischen hochrenaissance, con 74 tav., leg., cartone edit. L. 45 


ZoccHi Gius. Scelta di XXIV vedute delle principali contrade, piazze, chiese e palazzi della 
città di Firenze, grande in-folio ad album, | frontespizio, 1 dedica e 24 tav. di fresca tiratura, qualche 


tavola leggermente rinforzata nei margini, bell’esemplare, leg. 1/2 perg. moderna. . . L. 2850 


Collezione completa di questa magnifica raccolta di vedute, nella maggior parte animate da personaggi, 


divenuta estremamente rara. 


SOMMARIO DELL’ XI° FASCICOLO - ANNO XI 


CESARE BRANDI: Gli affreschi di Monticiano, con 21 illustrazioni. 


BERNARD BERENSON: Quadri senza casa. Il Quattrocento senese. - IL, con 28 illustra- 


zioni e una tavola fuori testo. 


CARLO JANNERAT: Le origini del ritratto a miniatura su avorio, con 13 illustrazioni e 


una tavola a colori. 


RENATO PACINI: I medaglisti alla Prima Quadriennale Romana, con 8 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


K. ERDMANN: La mostra d’arte persiana a Londra, con 24 illustrazioni. 
G. LORENZETTI: D’un gruppo di bozzetti di Gian Maria Morlaiter, con 21 illustrazinoi e una tavola fuori testo. 
A. ALPAGO NOVELLO: Novità edilizie a Milano, con 35 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 
CISTI ORI n 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa Editrice BESTETTI & TUMMINELLI : 
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Italia e Colonie Estero 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione spedizione spedizione spedizione 
semplice raccomandata semplice raccomandata 
Abbonamento per l’annata in corso nen dal 1° giugno 1930 al 31 
dicembre 1931 . . . È rei Li 225.— 237.— 300. — 328.50 
Id. con copertina in tela e oro De Sini ni RT) 210-— 282.— 345.— 373.50 
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IMPORTANTE. — Le spedizioni NoN RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 
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RADIO MARELLI 


/ migliori zoparecehi VELZZAE Aadiofonogrsfo 


S.A.RADIOMARELLI - MILANO-, 2727 18 


GLI AFFRESCHI DI MONTICIANO. 


BARTOLO DI FREDI 
E GUIDOCCIO COZZARELLI. 


Nell’aula capitolare dell’ex Convento di 
Sant'Agostino a Monticiano ‘0 si trova un 
ciclo di affreschi monocromi sulla Passione, 
che finora non è stato studiato né conosciu- 
to, possiamo dire, se non si è sentito il bi- 
sogno di menzionarlo in nessuno seritto 
d’arte, e solo ne fu data notizia di sfuggita 
su un giornale romano. 

Ma la novità interna degli affreschi su- 
pera questa troppo esteriore ed attuale, né 
ci sarebbe bisogno dell’inedito per assicu- 
rarne l’importanza; basta pensare che, nel 
Quattrocento, fu raramente rappresentata 
una serie completa della Passione e che que- 
sta di Monticiano, per la pittura senese, ha 
addirittura la prerogativa della unicità. 

Soltanto per comodo di trattazione e di 
analisi non seguiremo l’ordine narrativo se- 
condo cui gli affreschi si succedono. 

L'affresco più antico, che è il solo poli- 
cromo e costituisce il nucleo da cui si svolse 
la decorazione posteriore, rappresenta la 
Madonna in trono e due santi (sant’Ago- 
stino e il beato Antonio Patrizi da Monti- 
ciano) e sopra, in una specie di grande lu- 
netta, l'Annunciazione (pagg. 710 e 711). 
Autore se ne dimostra chiaramente Bartolo 
di Fredi. 

Questo affresco è il solo a cui siano stati 
ridipinti i panneggi; per una tale grossolana 
ripassata, le molli figure di Bartolo sembra- 
no vestite di cartone, e hanno perso un po” 
di quell’abbandono tanto caratteristico; ma 
le mani e le facce che sono rimaste intatte 
non possono lasciar dubbio. 


Bartolo si presenta qui nel periodo forse 
più felice della sua carriera, in quello cioè 
che va dall’Adorazione dei Magi (n. 104, 
Accademia di Siena) all’Incoronazione di 
Montalcino del 1388. 

Ma generalmente negli affreschi di Bar- 
tolo di Fredi si trova meno preziosismo cal- 
ligrafico che nelle tempere; in questi infatti 
prende per guida gli indiscussi maestri del- 
l’affresco, i Lorenzetti, e si adatta ad essere 
semplice e a costruire piuttosto che a in- 
gioiellare le sue figure. Temperamento apa- 
tico e insinuante, egli fece della sua arte una 
collazione di testi, dette una versione piana, 
ad uso del popolo, delle opposte correnti 
dei Lorenzetti e di Simone Martini. 

La sua vena è piacevole, e d’una narra- 
tività quasi gozzoliana. Ma la coesistenza 
degli elementi derivati da sintesi contrarie, 
l’una basata su una squadrata concretezza 
di masse, l’altra chiusa in delicati e flut- 
tuanti arabeschi, doveva di necessità pro- 
durre un’ineguaglianza di stile, una plura- 
lità di visione, che costituisce la tara fonda- 
mentale della sua arte. 

Così in questa Annunciazione è notevole 
la maniera tutta lorenzettiana con la quale 
sono state concepite le due masse opposie 
e triangolari della Madonna e dell'Angelo, 
bilanciate di qua e di là dall’asta snodata 
del leggìo; appare evidente lo sforzo di 
costruire un'armonia di volumi, non più 
fondata su un ondulamento lineare e sul- 
l’effervescenza delle dorature; quello stesso 
ritorno alla compatta stereometria di Am- 
brogio, che si nota anche nell’affresco di 
Paganico e nell’altro di Lucignano in Val 


di Chiana (chiesa di San Francesco). 
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Chi si aspetterebbe allora di veder ricom- 
parire in questi corpi pesanti la truccatura 
usuale degli occhi allungati, della fossetta 
fra le labbra fuori di centro, delle dita a 
due falangi, spezzate piuttosto che piegate? 
Bartolo conserva, sia pure un po’ in sor- 
dina, tutti i soliti tic e leziosismi; e que- 
sta stessa saldezza, questa solidità dei corpi 
si rivela in definitiva più apparente che 
sostanziale. 

Nella parte inferiore dell’affresco, che 
rappresenta la Madonna in trono e santi 
(pag. 710) colpisce una anticipazione evi- 
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dente di Sano di Pietro. In realtà l’aria stu- 
pefatta, il pietismo greve di Sano sono il 
proseguimento dello stupore e della devo- 
zione di Bartolo di Fredi, assai più che della 
vivacità indimenticabile del Sassetta. Ma an- 
che a un altro artista si apparenta Bartolo; 
il chiaroscuro forte, per cui i due santi 
sopratutto sembrano tané, e il leggero pen- 
dere a sinisira della Madonna sono i sin- 
tomi dell’arte ineguale ma spesso raffinata 
di Luca di Tommè. 

Per quel che riguarda poi la vicinanza 


di tempo con la Incoronazione di Montalcino 


BARTOLO DI FREDI: 


oltre la corrispondenza morfologica delle 
facce della Madonna e degli angioli, si 0s- 
servi il modo identico con cui in ambedue 
le composizioni il manto della Vergine for- 
ma a basso la punta e le pieghe. 

Se questo affresco si può dunque datare 
circa il 1380-88, la scena a chiaroscuro, or- 
mai quasi distrutta, dell’Orazione nell’Orto 
(pag. 713) non deve ritenersi anteriore. 

Non sarebbe difficile che di una primi- 
tiva decorazione, contemporanea alla Ma- 
donna di Bartolo di Fredi, tale affresco fosse 
l’unico superstite; certamente non si ricol- 


lega alle storie seguenti posteriori di un se- 


ANNUNCIAZIONE. MONTICIANO, CONVENTO DI SANT’AGOSTINO. 


colo; le sue affinità vanno invece cercate 
nell’artista, sia esso o no Giovanni d’Ascia- 
no, che dipinse la stessa scena dell’Orazione 
dell’Orto nella Collegiata sangimignanese. 

Perfino dei particolari sono identici: l’al- 
bero; l'atteggiamento dell’Apostolo in primo 
piano; le mani sottili; i piedi piatti. E si 
potrebbe anche ricollegare con l’autore del- 
la predella n. 57, all'Accademia di Belle 
Arti di Siena. 

Quest’affresco e il seguente, monocromo 
anch'esso, che rappresentava Gesù davanti 
a Pilato (pag. 712), sono stati tagliati dalle 
finestre, e così mutili si prestano male a 
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IGNOTO SENESE 
VANTI A PILATO. 
SANT'AGOSTINO. 


DEL SECOLO XV: GESU, DAa- 
MONTICIANO, CONVENTO DI 


un confronto stilistico sicuro: di quest'ul- 
timo sopratuito non resta che una debole e 
incerta figura di Pilato. I particolari delle 
mani e il modo di panneggiare fanno cre- 
dere in ogni modo a una paternità diversa 
e ad un'epoca più avanzata, circa la prima 


metà del quattrocento. 


La Salita al Calvario, la Crocifissione e la 
Deposizione {pagg. 715. 716 e 717). sì sten- 
dono su una stessa parete (di contro all’affre- 
sco di Bartolo di Fredi). e presentano tutte e 
tre identiche caratteristiche tecniche: sola- 
mente nella Salita al Calvario l'esecuzione 
appare più incerta e affrettata con visibili 
tracce di pentimenti. Il fondo è a terra rossa. 
il chiaroscuro a ocra gialla chiara. ormai 
piuttosto scolorita: tuttavia. la prima sensa- 
zione che questi affreschi comunicano è di 
colore: un colore rudimentale disteso a 
chiazze e a balze come una bandiera. ridotto 
alla minima espressione di due sole note. il 
giallo e il rosso. che sono come la tonica e la 
dominante. 

È la violenza del fondo sanguigno. con- 
îro l’evanescente chiarezza dell’ocra. che 
conferisce un sapore nuovo alla monocro- 
mia dell'affresco. la complica d'una primi- 
tiva vibrazione sonora. e toglie così all’ocra 
il valore di semplice chiaroscuro per resti- 
tuirle pastosità di colore. con un rapporto 
tonale in cui ogni termine cromatico è fun- 
zione dell'altro. Si nota qui il fenomeno in- 
verso alla decolorazione di certi tardi cin- 
quecentisti toscani. per i quali il colore di- 
ventò nient'altro che un modo del chia- 
roscuro. Tuttavia (sebbene tracce di poli- 
cromia appariscano anche nelle gocce di 
sangue. carminio). il fondo rosso di questi 


affreschi non è che un succedaneo del fon- 


do oro delle tavole. e. come questo. ha la 
funzione prima di ritagliare le figure. di 
creare dietro a loro un minimum di spazio 
per il necessario aggetto: non scava una 
lontananza. pratica un vuoto appena più 
profondo del piano su cui si stende un bas- 
sorilievo. Sensibilità spaziale. dunque. an- 
cora trecentesca. Se poi si esamina la Cro- 
cifissione (pag. 715) si osserva facilmente 
come il problema di costruire in profondità 
sia risolto in embrione. distendendo cioè su 
una superficie verticale le teste che. dal se- 
condo e dal terzo piano. dovrebbero. per la 
prospettiva brunelleschiana. diminuire in- 
vece che crescere. Ma sarebbe errato giudi- 
care questi affreschi con una legge estranea: 
la loro attrattiva maggiore discende dall’in- 
genuità; siamo dinanzi ad un artista sem- 
plice, un poco incerto sulla via da seguire. 
con un vocabolario paesano appena corrotto 
dall'uso moderno: un artista che vorrebbe. 
ma non riesce a costruire oltre il primo 
piano. appunto perché il fondo rosso e 
piatto che adopera cade come un telone 
dietro le sue figure. Per questo si accentua 
il verticalismo di tutta la composizione che 
deve stendersi in altezza e galleggiare alla 
superficie del muro. C'è veramente un ti- 
mido sforzo per creare una prospettiva nelle 
croci dei ladroni viste di scancio. ma per 
effetto del frontalismo generale i corpi stessi 
che vi sono appesi si storcono e si ridisten- 
dono sul piano: così il cavallo di Longino 
normale alla parete. nel tentativo di forare 
lo spazio. rimane come tronco. e non riu- 
sciamo a sentirlo continuare dietro le spalle 
del cavaliere. 

Residui di un linearismo di fonte gotica 
si notano nel perizoma di Cristo. e si ca- 


pisce bene perché: avendo ripresa esatta- 
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mente l’iconografia trecentesca del Croci- 
fisso il pittore è stato portato a riprodurre, 
quasi come un particolare anatomico, anche 
il solito svolazzo sinuoso e agganciato, quale 
si vede ad esempio nel Crocifisso di Taddeo 
di Bartolo (n. 55, Accademia di Siena); quel 
ghirigoro isolato fa sentire la riproduzione 
macchinale, l’acquiescenza agli influssi ester- 
ni. Dove non ha trovato un canone altret- 
tanto preciso da seguire, si svolge in un senso 
troppo opposto agli arabeschi flessuosi dei 
gotici. Vediamo quelle pieghe tubolari dei 
mantelli dei vecchi o i fusti diritti delle 
aste salire come steli vegetali dalla terra; 
la Crocifissione e la Salita al Calvario sono 
affettate da tante verticali. 

Se per necessità di movimento i corpi 
devono scomporre le loro scanalature da 
colonna, ecco che il panno si rompe e la 
piega si infrange, senza che la veste riesca 
a seguire la figura che sottintende; questo 
si osserva ad esempio nel Giuseppe d’Ari- 
matea della Deposizione (pag. 717), e nella 
Madonna della Salita al Calvario; non c’è 
chi non senta il disturbo prodotto da quella 
forbiciata obliqua nei tubi verticali delle 
pieghe. La croce stessa, nella Salita al Cal- 
vario, sembra messa dopo sulla composi- 
zione, tanto il suo innestarsi di traverso è 
scomodo e sa di ripiego. Anche questo par- 
ticolare verticalismo, che si ritrova identico 
in tutti e tre gli affreschi esaminati, ne di- 
chiara l’unità di origine; ma altri argomenti 
sì aggiungono. 

Il gruppo dei vecchi a destra della Cro- 
cifissione è composto di un tipo fisso, gi- 
rato in varie pose: barba folta, quasi finta, 
naso aquilino, occhi infossati dalla pupilla 


grande ed estatica; quando la palpebra è 
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bassa, il globo dell’occhio appare gonfio e 
sporgente come nei miopi; tali caratteristi- 
che morfologiche, costanti in tutte e tre gli 
affreschi, ne costituiscono una specie di 
punteggiatura, individuale e riconoscibile. 
Così anche le mani dalle dita lunghe e ar- 
ticolate con ricercatezza; così i piedi che 
trovano una certa difficoltà a posarsi in 
terra e vengono rappresentati, invece che 
in iscorcio, distesi sul piano. 

Ma il tipo di vecchio che si è esaminato 
non solo appare nella Crocifissione, si ri- 
trova anche nella Salita al Calvario, dietro 
il Cristo, e nella Deposizione a destra della 
Croce (pag. 717); si ritrova infine in tutto 
il repertorio conosciuto di Guidoccio Coz- 
zarelli, Valter ego di Matteo di Giovanni. 
La sua mancanza di risolutezza nel pren- 
dere vie nuove, l’impotenza ad abbandonare 
il colore, per la paura di divenire troppo 
povero e scarno, e l’imbarbarimento di for- 
me più evolute, riportate ad una espressione 
grama e primitiva; tutte queste caratteri- 
stiche che già avevamo riscontrate, defini- 
rebbero da sé sole la personalità di Guidoc- 
cio Cozzarelli. Si aggiunge, a contro prova, 
la presenza di quei vecchi santi a patriar- 
chi, barbuti dolci e giudaici, che, ai piedi 
delle sue Madonne, ne costituiscono quasi 
la firma e l'autenticazione. Una analisi ac- 
curata delle tavole di Paganico e dell’Acca- 
demia di Siena (pagg. 718 e 719) ci convince 
dell’identità stilistica fondamentale di queste 
con gli affreschi studiati. Notiamo come il 
san Giorgio della Madonna di Paganico, 
corrisponda al Longino della Crocifissione; 
come collimino i particolari delle mani a 
pollice lungo, degli occhi grossi, delle pu- 


pille dilatate, e infine (tara organica) riap- 
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paia netta la difficoltà di comporre più di tre 
figure. Sùbito gli si giustapongono senza 
possibilità di scambi, di intersezioni l’una 
con l’altra; crescono accanto distinte come 
steli. Inutilmente Guidoccio storce le teste 


una di qua e una di là: le loro corrisponden- 


ze sono localizzate, — concinnitas fittizia, — 
e non si ripercuotono nella concezione ge- 
nerale dell’opera. Anche il Battesimo di Si- 
nalunga, che è il suo capolavoro, soffre di 
quel verticalismo per cui le figure, anche 


vicine anche fitte, seguitano a rimanere stac- 
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cate; i santi in basso, collocati in corrispon- 
denza delle lacune, dovrebbero riempire i 
vuoti con una specie di scacchiera vivente, 
e fare le commessure; rimedio vano; que- 
sti santi escono sempre dal quadro e si 
inginocchiano sulla cornice. 

Guidoccio in questo esasperava una ten- 
denza che gli giungeva diretta dalla scuola 


di Matteo di Giovanni, il quale, dipingendo 
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le famose Stragi degli Innocenti, per rea- 
gire al parallelismo statico a cui in fondo 
era portato, dovette intessere artificiosamen- 
te le madri fuggenti e gli sgherri, su un com- 
plicato gioco di diagonali, ma con un lavoro 
tutto meccanico e sulla superficie, che co- 
munica l’idea d’un intarsio prezioso, non 
svela una ricerca di spazio e di profondità. 


Ora, proprio dalle Stragi degli Innocenti di 


GUIDOCCIO COZZARELLI: DEPOSIZIONE. MONTICIANO, CONVENTO DI SANT’AGOSTINO. 


Matteo dipende il gruppo piangente delle 
Marie nella Salita al Calvario, e il confronto 
con quella (pag. 720) di Sant'Agostino ri- 
sulta palmare: lo stesso dolore condensato 
in maschere tragiche; la frattura delle li- 
ne verticali introdotta contro voglia e come 


a orecchio. 


Del resto anche nelle Marie della Croci- 
fissione ritorna quella testa rotonda, legger- 
mente rachitica, cara al Matteo giovanile 
della Madonna di Percena. 

Tuttavia nella Deposizione Guidoccio 
giunge a sgranchirsi e ad affrancarsi da Mat- 


teo di Giovanni; non del tutto, perché le 
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Marie urlanti, quasi prefiche pagane, lo ri- 
cordano ancéra, ma lo spirito totale è di- 
verso (pag. 717). 

La vena nativa di Guidoccio era sempli- 
ce, si dominava facilmente; Matteo di Gio- 
vanni occupava d’altronde una posizione 
troppo egemoniaca nell'arte del tempo, per- 
ché a Guidoccio non tornasse anche comodo 


oltreché naturale di farsi confondere con 
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il Maestro. Ma quello non fu l’unico con- 


tatto ufficiale del Cozzarelli; si avverte 
spesso un sentore di climi diversi, più so- 
leggiati; il Battesimo di Sinalunga svela 
improvvisi rapporti con il Baldovinetti: 
una limpidezza nuova, una trasparenza di 
tonalità chiare perlacee, e zone di colore 
denso pastoso, che ci mostrano un Coz- 


zarelli più colorista, in fondo, di Matteo 


di Giovanni. In quel Battesimo, cristalli- 
no e primaverile, si scopre facilità di os- 
servazione e di narrazione e compaiono 
piccoli particolari còlti con gusto, innesti 
di esperienza viva sui canoni ricalcati. Così 
nella Deposizione (pag. 717) la tanaglia di 
Giuseppe d’Arimatea si apre con un sottile 
verismo e le teste dei vecchi sono curate 
come ritratti. Inoltre Guidoccio seguitò a 
sentire i grandi trecentisti. Si sa come aves- 
se bisogno di guida; per il ciclo della Pas- 
sione non poteva trovare modelli senesi più 
vicini di quelli del Barna e dei Lorenzetti. 
Nei due affreschi precedenti abbiamo visto 
le masse raffigurate in modo assolutamente 
trecentesco: le persone si affollano, non si 
compongono; nella Deposizione con meno 
frastuono di gente, sorge quasi una pe- 
ruginesca simmetria. Le croci dei ladro- 
ni, liberate dai corpi e issate contro il 
fondo, riescono a costruire veramente, con 
la loro rigida convergenza, lo spazio; e le 
scale in diagonale costringono le figure a 
riunirsi in una solida piramide; con un 
tema così robusto, per un sintetismo felice, 
la Maddalena acquista una potenza loren- 
zettiana: la testa che rientra nel busto, le 
mani ad artiglio; solidità schietta e rusti- 
ca. Dalla figura di Niccodemo sulla croce 
si inizia uno snodamento di linee ondulate 
che rende con verità impressionante il ca- 
dere abbandonato di Cristo. Tanta è la coe- 
renza stilistica che le soppressioni più au- 
daci sembrano convincenti; come di indi- 
care con un braccio e un mantello che cade 
la figura dell’uomo acefalo che sorregge Cri- 
sto. Perfino i vecchi spettatori questa volta 
entrano nel quadro. 

Come datazione probabile si può propor- 
re il 1480-85. 


GUIDOCCIO COZZARELLI: MADONNA E SANTI. 
SIENA, ACCADEMIA. 


Abbiamo visto i ricordi patenti delle 
Stragi di Matteo: la prima è del 1471, la 
seconda (di Sant'Agostino) del 1481, la ter- 
za del 1482. Del 1482 è anche la Madonna 
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MATTEO DI GIOVANNI: STRAGE DEGLI INNOCENTI (1481). SIENA, SANT’AGOSTINO. 


del Cozzarelli, all'Accademia, che ha varii 
punti di contatto, come abbiamo visto, con 


gli affreschi studiati ©. 


GIOVANNI DI PAOLO. 


Alla Deposizione segue una parete vuota: 
in quella di contro, di qua e di là dall’affre- 
sco di Bartolo di Fredi, si trovano la Resur- 


rezione e V'Ultima Cena. Nella Resurrezione 
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(pag. 721) è stato abbandonato il canone 
figurativo dei tre precedenti affreschi; il 
Cristo giganteggia e i soldati rimpiccolisco- 
no. Per di più si perde il rapporto croma- 
tico dell’ocra gialla e della terra di Siena; 
il chiaroscuro è trattato con terra d’ombra 
e nerofumo. 

Siamo di fronte a un altro artista, senese 


senza dubbio, ma non facilmente individua- 


IGNOTO SENESE DEL SECOLO XV: RESURREZIONE. MONTICIANO, CONVENTO DI SANT’AGOSTINO. 


bile. E prima di tutto ci colpisce una me- 
scolanza di caratteri contraddittori. Le roc- 
ce scheggiate, uncinate, tormentate; le pie- 
ghe dello stendardo aderenti all’aria, come 
panno bagnato; il tipo del Cristo infine, 
dalla pelle tesa sugli zigomi, le labbra sec- 
che, gli occhi ritagliati con le sopracciglia 
sottili, sono tutti caratteri sicuri di un artista 
che viveva nell’orbita di Benvenuto di Gio- 


vanni; si potrebbe pronunciare il nome di 
Andrea di Niccolò. Ma le figure dei soldati 
dormienti sarebbero una novità troppo as- 
soluta nell’arte di lui; ne sconfinano aperta- 
mente; le pieghe delle tuniche formano oc- 
chielli, si arrotolano, seguono i corpi con 
andamento curvilineo che si distacca dalla 
generale spezzatura di Andrea, i cui pan- 


neggi sembrano scavati con la sgorbia. 
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La stessa pieghevolezza docile dei corpi 
e gli atteggiamenti inusitati parlano d’una 
sensibilità troppo differente. Né convince- 
rebbe pensare ad un’opera giovanile conce- 


pita sotto l’influenza del Sassetta. 


Siamo così giunti all'Ultima Cena (pa- 
gina 723) che per la sua importanza e per 
i problemi che solleva abbiamo preferito 
lasciare da ultimo. 

Tale cenacolo nella pittura senese del 
quattrocento è un unicum; o per lo meno 
non sono rimasti con questo soggetto che 
due scomparti di predella, l'uno del Sas- 
setta :(n. 167, Accademia di Siena) e l’altro 
di Sano di Pietro (n. 226, Accademia di Sie- 
na) nel quale Sano ripete il Sassetta, mentre 
già il Sassetta ricamava senza grandi va- 
rianti sul tema duccesco. 

Il fatto puro e semplice di rappresentare 
un cenacolo basterebbe dunque a conferire 
una notevole importanza all’affresco di Mon- 
ticiano. 

Per l’iconografia basterà ricordare che 
tanto Duccio che Giotto risolsero il proble- 
ma di disporre tredici persone intorno a 
una tavola facendo voltar le spalle a metà 
degli apostoli, mentre Taddeo Gaddi in San- 
ta Croce li distese tutti su un lato della men- 
sa, isolando Giuda sull’altro; di questa di- 
sposizione si valsero Andrea del Castagno 
e, fino a Leonardo, quanti vennero dopo. 
Ma nei due piccoli esempi senesi che ab- 
biamo citato gli Apostoli sono ancora, come 
in Duccio, intorno ad una tavola quadrata 
e solamente la figura di Cristo è divenuta 
centrale. 

Certamente l’artista che dipinse il Cena- 
colo di Monticiano dovette conoscere quello 
di Taddeo Gaddi; e non basta vedremo 
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che era al corrente anche dell’opera di An- 
drea del Castagno. Tutto il movimento rea- 
listico e prospettico del quattrocento fioren- 
tino è sottinteso da un arcaismo raffinato che 
sa costruire secondo un punto di vista unico, 
sfrutta le scoperte novità del vero nella na- 
tura morta della tavola, varia gli atteggia- 
menti avvicinandosi quasi al monito leonar- 
desco: « Quella figura è più laudabile che 
con l’atto meglio esprime la passione del 
suo animo ». Ma se questo humus appare 
indubitabile lo stile è ancora senese, direi 
quasi duccesco. E duccesco (derivato pro- 
prio dal pennello della Cena) il particolare 
elegante del panno, messo ad asciugare sul 
corrente retto da due beccatelli; duccesca 
anche l’architettura con quelle porte scure, 
duccesca la predilezione per le stoffe rigate. 

È stata l’abitudine a comporre e a iso- 
lare la figura di Cristo nello scomparto di 
un polittico che ha suggerito la stupefacente 
anticipazione leonardesca di campire il Sal- 
vatore sullo sfondo scuro di quella specie 
di altissimo trono che è la porta centrale; 
e un bisogno simile di scandire e di sepa- 
rare le figure come in tanti specchi conti- 
nua nella partizione a sguanci a fornici ad 
aleova delle muraglie, che si pieghettano 
come un paravento, e pausano l'uniformità 
rettilinea della tavola. D'altra parte non c’è 
un vero e proprio sforzo prospettico; c’è 
l’utilizzazione di un nuovo motivo pittorico, 
che, usato in modo episodico, neutralizza 
una concezione rinnovata dello spazio. Ma 
l’adattamento delle forme vecchie alle nuo- 
ve è graduale e squisito, d’una squisitezza 
veramente fin de siècle, quale non sarebbe 
potuta prosperare che nel clima artistico 
trapassato e fané d’una città ormai canuta 
come Siena. 


GIOVANNI DI PAOLO: CENACOLO. MONTICIANO, CONVENTO DI SANT’AGOSTINO. 


Il rapporto cromatico del giallo al rosso, 
che era bastato istituire al Cozzarelli per 
rinnovare la monocromia degli affreschi, 
viene rifiutato di colpo da questo pittore 
troppo più originale e ricercato. 

Nel Cenacolo il chiaroscuro, a terra d’om- 
bra e nerofumo, sembra limitarsi alla sola 
definizione delle masse e dei volumi, quando 
appare la rigatura delle stoffe che ha già 


funzione di colore, e, più inaspettato. il vino 
rosso nelle bocce e nei bicchieri; un colore 
dunque concesso a piccole dosi, non più 
disperso su tutta la zona come nel Cozza- 
relli. 

Ma questa tavola imbandita, che senza 
dubbio è la più bella natura morta che mai 
senese abbia dipinto, presenta una novità 


quasi rivoluzionaria: le ombre portate. Per 
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chi sa con quale lentezza e con quale cir- 
cospezione quest’ultimo ingrediente realisti- 
co penetrò nella pittura italiana, un parti- 
colare simile ha sapore decisamente rivela- 
tore. Colpisce sopratutto trovarlo in un’o- 
pera che presenta caratteri severi e ieratici, 
loniani quanto si può da una supina acquie- 
scenza al vero. 

Tuttavia è facile rilevare che il pittore 
non ha tenuto conto sporadicamente della 
luce che veniva da destra (dalla finestra 
reale che è nella stanza, cioè) ma ha segui- 
tato a segnarla con accuratezza sulle teste 
e nelle vesti, anche se il panneggio man- 
tenga un andamento arcaico e stilizzato, 
quale insomma siamo abituati a vedere con- 
cepito nel solito lume universale. 

Questo realistico ingresso della luce e la 
novità delle ombre portate suggeriscono su- 
bito un nome: Giovanni di Paolo, l’artista 
che già verso il 1430 segnava le ombre dei 
bovi, degli alberi e delle cose in quella de- 
liziosissima Fuga in Egitto (n. 176, Accade- 
mia di Siena), illuminata da un sole rilevato 
a pastiglia come un ornamento di un dossale 
bizantino: 

Quel pannello (pag. 727), isolata meravi- 
glia nella pittura senese, doveva già avere 
aperto gli occhi a chi seguitava a battezzare 
Giovanni di Paolo un ritardatario. 

Ma Giovanni di Paolo, che fu il più spi- 
rituale dei pittori senesi del quattrocento, 
non ha goduto finora di molti favori. Né 
valse la rivelazione di quelle singolarissime 
scese della vita di san Giovanni Battista, 
in cui il paesaggio veniva drammatizzato e 
spogliato del valore solito d’episodio che se- 
guitava a rivestire tanto in Gentile quanto 
nel Sassetta. 


Giovanni di Paolo, per la sua estetica agli 
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antipodi di quella classica, si trova su un 
piano spirituale che, attraverso i secoli, lo 
ricongiunge al Greco 8). 

Il disprezzo per la bellezza formale, la 
macerazione delle carni, la dissoluzione dei 
colori in tutta una gamma di rosa e di 
grigi da cui d'improvviso si risollevano ba- 
gliori d’oro e di carminio, sono questi ca- 
ratteri che gli dovevano fare attendere un 
pubblico lungamente. Tutta l’arte passata e 
presente è fonte di ispirazione per lui. Sem- 
bra talora che attinga ai bizantini, e certo 
Duccio resta sempre l’origine prima. 

Ma il suo atteggiamento spirituale di 
fronte all’esperienza pittorica che lo precede 
è di tormento; la stessa flessuosità dei go- 
tici, che tutto rendono duttile e di cera, egli 
intuisce che sbocca in una ricerca troppo 
esteriore di eleganza da cui sfugge e sva- 
pora il significato sentimentale, interno del- 
l’opera d’arte; e contro all’astrazione del- 
l’arabesco spezza le sue figure, le rompe 
alla vita, le carica di vesti, le storce, le gon- 
fia, senza mai tendere ad altro che non sia 
una interpretazione affannata, spasmodica, 
tesa fino all’incomprensibile, della vita. In 
questo scontento lavoro di riassunzione e 
di purificazione di vecchi motivi e di tra- 
montate visioni, è naturale che egli senta 
sullo stesso piano, tutte egualmente da su- 
perare e tutte in certo modo morte e vive, 
le esperienze artistiche che lo precedono 
dai Bizantini fino all’Angelico; sono tutti 
mondi statici e già chiusi dai quali egli trarrà 
una materia nuova a mezzo di una specie di 
ironia, di un sarcasmo doloroso che disper- 
derà le eleganti proporzioni di Gentile, sfor- 
merà le quasi attiche bellezze di Duccio, in- 
triderà di crepuscolo le mattinali campagne 
del Sassetta. 
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Da tanti materiali sussunti e riaccostati 
con salti di secoli, quasi a suscitarne come 
da metalli opposti una elettricità sconosciu- 
ta, estrae un mondo caotico, allucinante, 
fermentato, non adatto di certo a chi si ada- 
gia in una supina ammirazione dei cinque- 
centisti, ma che si presenta per il nostro 
gusto moderno pieno di folgoranti intui- 
zioni. Non fa meraviglia che, data l'enorme 
materia da cui attinge e l'assunto orgoglioso 
e pericoloso, per un poco che la sua ten- 
sione si allenti, che la sua visione si an- 
nebbi, seguano cadute terribili e, rispetto a 
quelle degli altri, più disastrose; in quanto 
è da un’altezza maggiore che precipita. 

Ma la sua forza spirituale, che è di far 
ripassare ogni risultato altrui dal crivello 
del suo tormento, lo porta ad accogliere an- 
che tutte le novità, ad andare incontro alle 
novità. Lo abbiamo visto usare le ombre 
portate; non fu certo dai fiorentini che le 
apprese; ma, posto sulla via del realismo 
egli si spinge avanti, con quel suo stile in- 
transigente che tanto la natura che i pittori 
del tempo non imita, contamina. Più si 
conosce Giovanni di Paolo e più si sente la 


necessità di sceverare e di aumentare le fonti 
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GIOVANNI DI PAOLO: PIETÀ. PIENZA, MUSEO. 


delle sue opere e di estendere il numero 
delle sue conoscenze. 

Già il Frey sospettò un soggiorno fioren- 
tino di Giovanni di Paolo, e aneòra si parlò 
di un altro soggiorno fabrianese; nella Cro- 
cifissione Johnson (Philadelphia) fu osser- 
vata la riproduzione del Septizonium e della 
Colonna Traiana ; nei pannelli della vita 
di san Giovanni Battista, i ricordi evidenti 
dei bassorilievi del fonte battesimale di 
Siena; e insomma tutta una cultura, in sor- 
dina e insospettata al primo contatto, che 
trapela da ogni opera sua. Quando si scoprì 
la Madonna di Poggioferro chi avrebbe pen- 
sato a lui se ce ne fosse giunta soltanto la 
testa? Perché lì appare un Giovanni di 
Paolo che si è valso di Matteo di Giovanni 
e del Vecchietta, e in una fase di non com- 
pleta assimilazione. C’è poi, nella lunetta 
della ancona di Pienza (pag. 726) la figura 
del Cristo morto presentata in uno scorcio 
audace e con un calcato realismo anatomi- 
co; ma la posa ricorda tuttavia quella del- 
l’altra Deposizione, di tanto anteriore, alla 
Pinacoteca Vaticana, così inaspettata anche 
essa e lontana dalla cifra comune. Tutto ciò 


accenna ad una permanenza e ad una matu- 


razione interna di problemi, ad un’amorosa 
e laboriosa ricerca. In quella tavola di Pien- 
za, che è del 1463, si trova un’affermazione 
più risoluta di realismo; Giovanni di Paolo 
visse fino al 1482; noi non conosciamo l’o- 
pera degli ultimi diciannove anni. Potremo 
pensare che l’artista dalla sensibilità ten- 
tacolata e in perpetua ricerca si adagiasse 
in un ricalco della sua opera meridiana? 
Noi sappiamo che le sue possibilità di rifra- 


zione sono infinite; attraverso il suo prisma 


GIOVANNI DI PAOLO: 


FUGA IN EGITTO. SIENA, ACCADEMIA. 


tormentato passò prima Taddeo di Bartolo 
(Madonna di Castelnuovo Berardenga, 1426) 
e vi perse la sua gravità provinciale; poi 
il Sassetta, poi Gentile, poi l’Angelico... e 
dispereremmo di nominarli tutti. Niente si 
oppone a pensare ad un suo svolgersi nel 
senso più realistico a cui si uniformò anche 
la pittura senese della seconda metà del 
quattrocento. Giovanni di Paolo e nessun 
altro poteva darci questa squisita mistura 


di tradizione gotica e di rinnovata visione 
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GIOVANNI DI PAOLO: BANCHETTO DI ERODE. 
CHICAGO, RACCOLTA RYERSON, 


della natura, quale appare nel Cenacolo stu- 
diato. 

Se continuiamo l’analisi non sarà difficile 
scorgere nuovi punti di contatto con altre 
opere conosciute di Giovanni di Paolo. E 
prima di tutto richiamiamo l’attenzione su 
quel lembo ondulato della tovaglia della 
Cena, che rappresenta una singolare novità. 
Né Giotto, né il Gaddi, né, più prossimo, 
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Andrea del Castagno hanno mai sentito il 
bisogno di diminuire la rigidezza quasi 
cartonacea delle tovaglie; tutte cadono in- 
tirizzite e inamidate. Ma quel movimento 
ondato e serpentino si ritrova nella tovaglia 
del Banchetto di Erode (Raccolta Ryerson, 
Chicago) (pag. 728) e ancora più deciso nel. 
la replica presso Pierpont Morgan; del re- 
sto, anche dove Giovanni di Paolo ha di- 


GIOVANNI DI PAOLO: INCORONAZIONE (PARTICOLARE). SIENA, SANT'ANDREA. 


GIOVANNI DI PAOLO: SAN GIROLAMO. SIENA, ACCADEMIA. 


pinto interni di camere da letto, si può sem- 
pre notare una simile ondulazione nel lem- 
bo delle coperte che ricadono sulla cassa- 
panca. 

Rispetto alle rassomiglianze tipologiche, 
il Cristo è vicinissimo all’altro dell’Incoro- 
nazione di Sant'Andrea a Siena (pag. 729). 
I capelli sono trattati a filamenti, tutti di- 


pinti con una calligrafia costante che costi- 
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tuisce una delle caratteristiche di Giovanni 
di Paolo, già rilevata anche dal Toesca. 
La figura di Giuda che vediamo quasi per 
intero è anche quella che si accosta mag- 
giormente al Giovanni di Paolo più noto. È 
una figura allungata con la testa piccola, 
panneggi sovrabbondanti, capelli incolti; 
per il movimento del collo proteso si ricol- 
lega ad esempio al San Girolamo (n. 180) 


GIOVANNI DI PAOLO: PRESENTAZIONE AL TEMPIO. COLLE VAL D’ELSA, CONSERVATORIO 
DI SAN PIETRO. 
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GIOVANNI DI PAOLO: INFERMI MIRACOLATI. SIENA, SANTO STEFANO. 


dell’Accademia di Siena (pag. 730), mentre 
il profilo aquilino (che del resto era tradi- 
zionale per il Giuda) si ritrova anche nella 
Presentazione del Conservatorio di San Pie- 
tro a Colle Val d'Elsa (pag. 731) e nella De- 
capitazione di san Giovanni (Raccolta Ryer- 
son, Chicago). 

Atteggiamenti simili delle mani ricorrono 
numerosissimi, e valga per esempio la mano 
del penultimo apostolo a sinistra (pag. 725), 
la quale, con il dito sovrammesso, si ritrova 
nel San Girolamo citato (pag. 730); e del re- 
sto basta confrontare in genere il tipo della 
mano: ossuta, con le falangi articolate, con 
il pollice lungo e staccato. 

Il Cristo benedicente ‘9 (n. 208 Accade. 
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mia di Siena) (pag. 733) presenta quella no- 
vità della mano presa in uno scorcio frontale, 
la cui difficoltà veniva solitamente girata ; nel 
terzo Apostolo a sinistra si ripete un tenta- 
tivo quasi simile, solo che la mano si vede 
verticale invece che orizzontale; nel Cristo 
citato vanno anche osservati gli occhi non 
rimpiccoliti ma con le palpebre abbassate 
appunto come nel Cristo della Cena. Il pro- 
filo dell’ultimo Apostolo a sinistra, con boc- 
ca semiaperta, riappare (tenuto il debito 
conto delle proporzioni così differenti) nel- 
l’infermo a mani giunte di uno scomparto 
della predella (pag. 732) di Santo Stefano 
a Siena. 


Rispetto agli altri Apostoli, se alcuni sem- 


GIOVANNI DI PAOLO: 


brano reincarnati da prototipi ducceschi 
(come i due ultimi a destra, Pietro, Simone 
e Giacomo Maggiore), ve ne sono di quelli 
che presentano una singolare rassomiglianza 
con i tipi violenti e rustici di Andrea del 
Castagno, come il penultimo e il secondo a 
sinistra; per di più il gesto di san Pietro, a 
mani giunte, si ritrova nel Cenacolo di San- 
Apollonia. Nell’atteggiamento dell’ A postolo 


CRISTO BENEDICENTE. SIENA, ACCADEMIA. 


accanto a san Pietro si può anche riconoscere 
un ricordo dell’Abramo di Donatello (Cam- 
panile di Giotto) (9. È innegabile dunque la 
presenza di un pittore inquieto, al giorno, 
ricercato; di quel Giovanni di Paolo che già 
verso il 1430 aveva avuto una visione così 
realistica del paesaggio e che, dipingendo 
trent'anni dopo la lunetta di Pienza, ritro- 
vava dietro ai sassi, resi con un intento da 
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natura morta, le lunghe ombre portate; ca- 
pace dunque di mantenere vive tendenze in 
apparenza cadute e di riprenderle a distan- 
za di tempo. Nulla di strano se, con un mag- 
giore contatto dei fiorentini e per un’in- 
fluenza del gusto generale del tempo, avrà 
riesumato in sé il realista e si sarà svolto 
in quella direzione, senza per questo dimen- 
ticarsi dell'educazione duccesca e della lunga 
pratica di una pittura surrealista e tor- 
mentata. 

Se questo, come speriamo, potrà venire 
ammesso senza troppa fatica, dovrà essere 
anche tenuta in debito conto la difficoltà che 
derivava ai confronti dalla assoluta man- 
canza di altri affreschi di Giovanni di Paolo, 
le cui parti più vive e spontanee si devono 


quasi sempre ricercare in opere piccole e 


(1) Il paese di Monticiano si trova su una deriva- 
zione della strada che da Siena porta a Massa Marittima; 
strada ben conosciuta dunque da tutti gli artisti senesi; 
Monticiano e Montesiepi ne erano la prima tappa. Il 
Convento di Sant'Agostino si trova a sinistra entrando 
in paese. 

L'aula capitolare fu ridotta ad oratorio della Com- 
pagnia dei Battenti che ebbe dapprima sede sotto al 
Dormitorio maggiore del Convento. La Compagnia dei 
Battenti (laici disciplinati) si intitolava al Beato Anto- 
nio Patrizi che morì, a quel che pare, verso il 1312. 

(2) Si conoscono altri affreschi monocromi di Gui- 
doccio Cozzarelli: i Santi dipinti nell’interno del tam- 
buro della cupola del Duomo di Siena; il frammento 
dell’effigie sepolcrale della Beata Aldobrandesca (n. 304 
Accademia di Siena). Questi affreschi di Monticiano non 
sono in buono stato di conservazione; non subirono ri- 
tocchi per fortuna, eccetto quello di Bartolo di Fredi, 
ma da diversi cretti e rigonfi nell’intonaco si minaccia 
un pericolo anche più grave. 

(3) Non per nulla si è parlato ripetutamente a pro- 
posito del Greco di una specie di reviviscenza della 
pittura bizantina. 

(4) Cfr. C. WEIGELT in THIEME-BECKER, Kiinst- 
ler-Lexikon, s. v. Giovanni di Paolo, dove si trova an- 
che una esauriente bibliografia. 


(5) Recentemente il VAN MARLE ha attribuito (sen- 
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quasi miniaturistiche, lontane quindi dalla 
grandiosità dell’affresco 0”. 

Tuttavia è bene osservare che, nel Cena- 
colo studiato, il rapporio fra le figure e l’am- 
biente non differisce da quello solito alle 
tempere di Giovanni di Paolo, rapporto che 
è sempre più vasto, più permeato di am- 
piezze atmosferiche di quel che non sia nei 
senesi contemporanei, e parallelamente che 
nella grandezza della parete, soprattutto ri- 
spetto al modulo figurativo del Cozzarelli, le 
persone del Cenacolo hanno davvero vita 
e aspetto di miniatura; confermando così, 
anche nella loro intima concezione, la pa- 
rentela con lo strano pittore « dal Poggio » 
carico di vecchie superstizioni e di profe- 
tici enigmi. 


CESARE BRANDI. 


za valide ragioni, a parer nostro) il predetto Cristo be- 
nedicente all’allievo e aiuto di Giovanni di Paolo, IJacomo 
del Pisano; ma Tacomo del Pisano è troppo più debole 
e sfatto né capace di avventurarsi in uno scorcio così 
nuovo come quello della mano sinistra. 

(6) Altri riferimenti con opere note di Giovanni di 
Paolo: per la testa di Cristo, vedi il san Francesco nel. 
l’ancona di Pienza (1463) e il Crocefisso all'Accademia 
di Siena (1453); per la mano del terzo apostolo a destra, 
vedi la mano dell’ultimo apostolo a destra nel Giudizio 
Universale (Siena, Accademia); per le mani giunte del 
san Pietro, vedi il secondo apostolo a sinistra nel Giu- 
dizio Universale (Siena, Accademia); per il san Pietro, 
vedi in san Pietro sotto la porta di Gerusalemme nella 
Salita al Calvario già Chigi Saracini (fot. Lombardi); 
per l’ultimo Apostolo a sinistra, vedi anche i profili nel. 
l’Incontro di Gesù e san Giovanni (Art Institute, Chi- 
cago). 

(7) È notevole tuttavia che gli unici due affreschi che 
potrebbero ricollegarsi a Giovanni di Paolo, il San Gio- 
vanni Battista della Compagnia dei Disciplinati a Siena, 
e il Crocefisso mutilo del fienile di San Leonardo al Lago 
(Siena), sono anch’essi monocromi e presentano altre 
caratteristiche tecniche simili. 

Devo rivolgere uno speciale ringraziamento al Re- 
verendissimo Arciprete Don G. Rossi di Monticiano che 
mi ha favorito gentilmente le fotografie. 


QUADRI SENZA CASA. - IL QUATTROCENTO SENESE. - 11.0 


Venti o più anni addietro vidi a Roma 
due grandi dipinti, troppo grandi per cas- 
soni nuziali, destinati forse a ornare uno 
studio o una camera da letto. Più tardi sep- 
pi che erano stati spediti in America, ma 
nel 1926 essi erano di nuovo a Vienna. Da 
allora li ho perduti di vista; per questo, e 
perché son senesi e di un raro interesse, ora 
essi cadono in queste reti. 

L’una di queste grandi tavole rappresenta 
il Ratto di Proserpina (pag. 736), Valtra la 
Storia di Orfeo e Euridice (pag. 737). Per 
motivi che fra poche righe appariranno 
chiari, li considererò prima separatamente, 
sebbene non vi sia dubbio che fossero de- 
stinati ad andare insieme. Comincio dal 
primo. 

Nel primo piano di un ameno paesaggio, 
tra muraglioni di rocce cavernose a destra 
e, a sinistra, una fontana con architetture 
in rovina, vediamo Proserpina tra le sue 
damigelle intenta a cogliere fiori e poi ra- 
pita nel carro da Plutone, i cui cavalli s'im- 
pennano prima di lanciarsi giù nell’Ade. 
Il dramma tumultuoso, l’azione, i gesti, i 
tipi, i panneggi, il disegno, il colore, tutto 
risente di Francesco di Giorgio, con qual. 
che soffio di Matteo di Giovanni e un poco 
anche di Botticelli e di Filippino. Il pit- 
tore di questo quadro, lirico e drammatico 
in quanto illustratore, non deve esser pre- 
so troppo sul serio come artista. Sarebbe, 
per esempio, difficile spiegare ragionevol- 
mente come Plutone possa portare il suo 
carico sostenendolo così leggermente. 


(1) Vedi «Dedalo », marzo 1931, pag. 627 sgg. 


Poiché esistono parecchie altre opere del- 
lo stesso artefice, prendo questa occasione 
per farle conoscere ai colleghi e per invi- 
tarli ad aiutarmi nel ricostruirne la perso- 
nalità artistica. 

Due sono davanti di cassoni, nella Bi- 
blioteca e Galleria d'Arte Huntington a San 
Marino di California, e sono stati ripetuta- 
mente pubblicati come di Matteo di Gio- 
vanni. Nel primo (pag. 739) vediamo An- 
tioco visitato dal medico, la corte di Se- 
leuco, e il medico che rivela al padre il se- 
greto del figlio; nel secondo (pag. 739) il 
matrimonio di Stratonice col figliastro An- 
tioco, la danza e il banchetto. 

Qui l’autore è vicino a Francesco di Gior- 
gio, nel momento in cui questo incantevolis- 
simo tra i quattrocentisti senesi era egli stes- 
so vicino a Girolamo da Cremona. Sebbene 
altri influssi siano meno evidenti, qui si può 
presumere una certa conoscenza di Matteo. 
Quei giovani troppo gagliardi, troppo atleti- 
ci rivelano anche la conoscenza dei meno 
eleganti maestri fiorentini di cassoni a mez- 
zo il Quattrocento. Ma è chiaro al tempo 
stesso che il pittore ha veduto le tavole di 
Ester, la migliore delle quali è a Chantilly, 
e che io ho pubblicate qualche decennio fa 
come opere dell’Amico di Sandro. La fi- 
gura del re, per esempio, è quasi copiata 
dal Mordecai o da figure simili in quelle 
pitture di cassoni. 

Lo stesso artefice riappare in una Ado- 
razione dei Magi ad Altenburg (pag. 740); 
opera questa meno matura delle altre. Le 
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figure dei giovani sono anche più flessi- 
bili e sinuose e, più che nei dipinti di Stra- 
tonice, simili a bronzi dell’India meridio- 
nale o cingalesi. La processione dei Magi 
nell’alto del quadro è puerile quanto in una 
simile composizione del Maestro dei Garo- 
fani a Chantilly; la Sacra Famiglia e le due 
donne richiamano il Benvenuto di Giovan- 
ni più primitivo; i cavalli e gli alberi ras- 
somigliano già a quelli del Ratto di Proser- 
pina. 

Questa Epifania sta a provare che l’ar- 
tista non era un semplice pittore di mobili. 
Possiamo appena esitare ad assegnargli an- 
che un quadro d’altare, di proporzioni nor- 
mali, che apparve alla mostra della New 
Gallery nel 1893-94, col nome di Fra Fi- 
lippo Lippi, e che allora era proprietà di 
Mrs. Austen di Horsmonden, Kent (pagi- 
na 741). Rappresenta la Vergine in piedi 
sopra un trono assai elaborato, con due an- 
geli per parte; ai suoi piedi sono genuflesse 
sant Apollonia e un’altra santa, che potreb- 
be essere Caterina da Siena se non tenesse 
nella mano la palma del martirio. 

Che il pittore di questo maestoso quadro 
d'altare sia l’autore del Ratto di Proser- 
pina è così chiaro da non richiedere una di- 
mostrazione euclidea. I tipi presentano la 
stessa mescolanza di Francesco di Giorgio 
e di Botticelli, le mani hanno la stessa 
espressione, e vi sono le stesse reminiscenze 
di Filippino che nelle tavole di Stratonice. 
Il nostro amico aveva certo in mente, quan- 
do disegnava questa Madonna, quella del 
pittore fiorentino nel tondo Corsini. 

Non v'è da esitare ad attribuire allo stes- 
so artista anche un quadro d’altare della 
raccolta di Lord Lee of Fareham. Rappre- 
senta la Madonna seduta, sotto una tenda 
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aperta, nel grembo della Madre e in atto 
di tenere con le mani il Bambino sul ginoc- 
chio destro, mentre due angeli stanno ado- 
randolo ai lati (pag. 742). I tipi sono qui 
piuttosto vicini a Francesco di Giorgio, la 
struttura e il panneggio della Vergine son 
fillippineschi, ma le mani sono senza dub- 
bio del nostro pittore. È curioso che anche 
qui, come davanti all’Epifania di Altenburg, 
venga in mente, certo per caso, il pittore 
veronese noto col nome di Maestro dei Ga- 
rofani. V'è poi una Madonna, nella raccolta 
Lederer a Vienna (pag. 743), così vicina, 
sotto ogni rispetto, al quadro Austen, nei 
tipi, nei contorni, nell’azione, che per una 
volta possiamo permetterci la vieta frase 
«basta gettare uno sguardo, ecc. )». (Questa 
Madonna Lederer, con l’angelo che tiene un 
canestro di frutta, palesa nel suo autore una 
conoscenza del Botticelli tutt'altro che ge- 
nerica; essa infatti è addirittura una ver- 
sione della Madonna Chigi, ora nella rac- 
colta Gardner a Boston. 

Le opere studiate fin qui rivelano un’u- 
nica personalità artistica così conforme da 
reggere alla prova più severa, quella della 
successione cronologica. La quale è presto 


trovata e può essere la seguente: 


1) L’Epifania Altenburg. 

2) Le tavole di Stratonice. 

3) Il quadro d’altare di Lee of Fa- 
reham. 

4) La Madonna Lederer. 

5) Il quadro d’altare Austen. 

6) Il Ratto di Proserpina. 


Possiamo andare anche più in là e collo- 
care il numero uno non prima del 1475, e 
l’ultimo subito dopo il 1490, poiché in que- 


sto non è alcun segno visibile della pre- 


'NOLONITNAH OUSNN “(VINYOATITVI) ONINVIN NYS ‘HIVIZAN INOSEVI FJOINOLVUIS IO ONISAVN 


- \L'NOLONITNOH OHSNWN ‘(VINHOITIVO) ONIUVIN NVS WIVIZAN AINOSSVI :FHDINOLVALS TA OM. 


MAESTRO DI STRATONICE: ADORAZIONE DEI RE MAGI. 


ALTENBURG, 


senza, dopo quell’anno, in Siena del Signo- 
relli o del Perugino. Poiché le due tavole 
di Stratonice sono le sole delle opere citate 
che siano entrate in una pubblica raccolta, 
l’autore di questo gruppo potrà chiamarsi 
il Maestro di Stratonice. 

Torniamo ora all’Orfeo e Euridice, ci- 


tato e riprodotto in principio (pag. 737). 
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MUSEO LINDENAU, 


Ne abbiamo rimandato a questo momento 
l’esame perché, sebbene evidentemente de- 
stinato ad andare insieme al Ratto di Pro- 
serpina con cui ha in comune la forma, le 
proporzioni e il carattere, e sebbene sembri 
a prima vista della stessa mano, a una os- 
servazione più accurata esso rivela con quel- 
lo alcune differenze maggiori che non ab- 


MAESTRO DI STRATONICE: MADONNA CON DUE SANTE MARTIRI. 
HORSMONDEN (KENT), COLLEZIONE AUSTEN, 


MAESTRO DI STRATONICE: MADONNA CON SANT'ANNA E ANGELI. 
RICHMOND, COLLEZIO LEE OF FAREHAM. 


MAESTRO DI STRATONICE: MADONNA. VIENNA, COLLEZIONE LEDERER. 


ANDREA DI NICCOLO’: MESSA DI SAN GREGORIO. 


biano fra di loro i dipinti del gruppo com- 
patto che abbiamo qui sopra costituito. Per 
quanto i paesaggi e i rapporti delle figure 
con gli sfondi rimangano gli stessi, e i qua- 
drupedi e le figure nude sieno identici, e 
alcune delle donne, specialmente Euridice le 
cui mani sembrano proprio del Maestro di 
Stratonice, siano tanto vicine a Francesco 
di Giorgio, pure Plutone ci richiama piut- 
tosto al Signorelli e le altre figure sono net- 
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tamente peruginesche. Tracce siffatte come 
sè dimostrato non si trovano nel gruppo 
omogeneo. 

Che conto dovremo fare di questo, dire- 
mo, offenbachiano Orfeo e Euridice? È fa- 
cile naturalmente provare la pittura nello 
stampo e concludere che non vi si adatta. 
I critici puri e orgogliosi, che considerano 
qualunque altro metodo come ultra vires, 


hanno la loro ricompensa. Ma, a mio modo 


di vedere, un'attribuzione è piuttosto mate- 
ria di psicologia sperimentale che impiego 
di uno stampo. Tutto dipende dall’elastici- 
tà, dalla capacità di sviluppo dal didentro 
e di variazione sotto le pressioni e le spinte 
esterne, che si vuol concedere ad una per- 
sonalità artistica. Non mi parrebbe affatto 


impossibile che anche questa tavola fosse 


MARIOTTO DI ANDREA DA VOLTERRA: MADONNA E SANTI. 


del Maestro di Stratonice, ma disegnata do- 
po il contatto col Signorelli e col Perugino. 
Resta a vedere che cosa avvenne poi di lui. 
Vorrei che qualche giovane studioso ben 
preparato si provasse a determinarlo. È pos- 
sibile che il nostro Maestro di Stratonice si 
sia evoluto fino a diventare uno di quei pit- 


tori umbro-senesi che conosciamo così bene, 
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ANDREA DI NICCOLO’: MADONNA CON SAN PIETRO E SAN 
GIOVANNI BATTISTA. 


e che questo gruppo di dipinti occupi solo 
l’inizio e non tutto il corso d’una carriera 
artistica? 


In una vendita a Londra prima della 
guerra, mi pare da Christie, apparve un qua- 
dro d’altare della stessa famiglia delle ope- 
re or ora descritte, ma di una qualità af- 
fatto inferiore (pag. 745). Rappresentava la 
Vergine in trono col Bambino che benedice 
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quattro santi, Pietro, Andrea, Francesco e 
un Beato del suo Ordine. I volti sembrava- 
no quasi versioni da Francesco di Giorgio 
e da Neroccio colate in stagno e sformate nel- 
l’estrarle dalla forma. Le pieghe dei panneggi 
rivelano l’influsso di Filippino. Il tappeto 
poteva interessare gli studiosi dei tappeti 
orientali. Il colore era piacevolmente chiaro 
e brillante. Ma ciò che mi spinge a pubbli- 


care questo dipinto è che esso fortunata- 


mente reca una firma; l’orgoglioso pittore 
si chiamava Mariotto di Andrea da Volterra. 

Perché può essere studiato sul posto o 
nelle ottime fotografie di Brogi (15332- 
15333), resisto alla tentazione di parlare più 
particolarmente delle pitture d’un taberna- 
colo nella cattedrale di Volterra, di una ma- 
no assai vicina a quella, ma molto superiore, 
tra Signorelli, Neroccio e Filippino. 


Il Maestro di Stratonice, Mariotto d’An- 


ANDREA DI NICCOLO’: ASSUNZIONE. 


drea, e l’autore delle graziose pitture del 
reliquiario di Volterra, evidentemente assai 
vicino al Pacchiarotto, rappresentano ab- 
bastanza bene i culmini e gli abissi rag- 
giunti dalla media dei seguaci della scuola 
del Vecchietta, prima che la pittura senese 
in generale cadesse sotto l’influsso di Fra 
Bartolommeo, di Raffaello e del Sodoma, e 
fosse così staccata dal suo antico ancorag- 
gio e attratta nella corrente del pieno Ri- 


nascimento. 
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PIETRO DI DOMENICO: INCORONAZIONE DELLA MADONNA. 


Nel Maestro di Stratonice, se veramente del Fungai e del Pacchiarotto. Prima di 
è sua la tavola di Orfeo e Euridice, erano parlare dei dipinti di questi due, che appar- 
già tracce del Signorelli e del Perugino, trac- tengono alla schiera dei senza casa, voglio 
ce che sono anche più evidenti nelle opere dire di quelli, anch'essi vagabondi, di artisti 
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PIETRO DI DOMENICO: MADONNA (GIÀ NELLA RACCOLTA BROW 


che non rivelano alcun segno di influssi este- 
riori, pur avendo lavorato nei due o tre de- 
cenni prima e dopo il 1500. Intendo dire 
d'Andrea di Niccolò e di Pietro di Dome- 
nico. La Messa di san Gregorio di Andrea di 
Niccolò (pag. 744) è una delle pitture più 
attraenti dell’ultimo Quattrocento senese. 
Ero solito godermela nello studio del più 
ospitale dei raccoglitori, il famoso ritrattista 
Bonnat. Egli la vendette per un’elemosina di 
guerra e non se ne conosce più la dimora. 

La tavoletta misura soltanto 65 cm. di al- 
tezza. Il soggetto rappresentato è raro nel- 
l’arte italiana, frequente invece in quella 
nordica; e comunissimo in Spagna dove fu- 
rono poche le chiese che, verso il 1500, non 
accolsero sui loro altari uno o più dipinti 
con questo miracolo. Come già a proposito 
dell’Invenzione della Croce, mi sono do- 
mandato la ragione di questa improvvisa 
popolarità d’un dato soggetto in una data 
regione, così ora vorrei invitare gli studiosi 
a risolvere una questione simile. 

La scena si svolge sotto una cupola; ogni 
particolare dell’architettura e delle figure è 
ancora così vicino al Vecchietta da doman- 
darsi se non possa essere suo il disegno, e 
soltanto l’esecuzione di Andrea. Tuttavia 
non solo il colorito metallico, quasi d’uno 
smalto Pénicaud, ma anche i tipi, se osser- 
vati da vicino, rivelano l’invenzione propria 
di Andrea. 

Più chiaramente si manifestano il suo ca- 
rattere e il suo técco in una Madonna con 
san Pietro e il Battista (pag. 746) dove sen- 
tiamo un artista debole ma sensibile, che 
deve a Matteo di Giovanni quasi quanto al 
Vecchietta e a Neroccio. 

Un altro quadro senza casa d'Andrea di 


Niccolò rappresenta il soggetto favorito del- 
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la pittura senese, l’ Assunzione della Ver- 
gine (pag. 747). Purtroppo è stato così mal 
restaurato che ha perduto un poco della 
sua delicatezza originaria. 

Pietro di Domenico non ha i momenti di 
grazia che ha Andrea di Niccolò, ma si man- 
tiene sempre in un livello più alto ed è in 
complesso, più serio nell’arte sua. Molto 
tempo fa era in Roma una raccolta Sterbini 
che deve essere ricordata perché fu catalo- 
gata dall’amato e ammirato patriarca dei 
nostri studi, Adolfo Venturi. E in questa 
raccolta era un quadro di Pietro di Dome- 
nico rappresentante l’Incoronazione della 
Vergine (pag. 748): sotto, il Battista e san 
Girolamo col leone; sopra, gli angeli, san 
Benedetto, un altro santo benedettino e 
sant’Orsola. Particolare inatteso in un di- 
pinto toscano non posteriore al 1506, che 
fu l’anno della morte di Pietro, è l’angelo 
seduto che strimpella un liuto. 

Un altro quadro senza casa di Pietro di 
Domenico è la Madonna già nella raccolta 
Brownlow (pag. 749); quasi un Matteo di 
Giovanni addolcito e più sensibile. Il suo 
autore, come i più dei suoi contemporanei 
senesi, merita maggiore attenzione di quella 
che gli è stata data fin qui. 


Il Signorelli fu per un certo tempo a 
Siena verso la fine del decimoquinto secolo. 
Quest'umbro-fiorentino non ci interessereb- 
be qui se non per le tracce lasciate dalla 
sua presenza nei pittori senesi già citati; 
ma in un caso egli si trovò così strettamente 
associato alla vita senese che adesso dob- 
biamo parlare di lui. 

Sembra che qualcuno desiderasse di or- 
nare una stanza con una serie di tavole, di- 


pinte ciascuna con la figura d’un personag- 


e 


IL MAESTRO DI GRISELDA E SIGNORELLI: GIOVANE EROE. 
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gio eroico o allegorico. E sembra che il com- 
mittente avesse fretta perché l’opera dovette 
essere allogata, per così dire, a porzioni, 
sebbene sembri, — adopero questo verbo 
per la terza volta, — che la commissione 
fosse data nel suo complesso al Signorelli. 
Questi non dipinse interamente neppure 
una tavola di sua mano, ma ne disegnò quat- 
tro. Fra queste, tengono del Signorelli so- 
prattutto l’ Alessandro della raccolta Cook 
a Richmond, e il Tiberio Gracco della Gal- 
leria di Budapest; meno, la Fede del Mu- 
seo Poldi di Milano; e anche meno, il Gio- 
vane con una mazza di cui torneremo a par- 
lare fra poco (tavola fuori testo). Niente del 
Signorelli è negli sfondi, ed egli dovette 
lasciare il paesaggio e gli altri particolari 
a un suo aiuto senese, educato nelle tradi- 
zioni di Neroccio e di Benvenuto, che pos- 
siamo indicare col nome di Maestro di Gri- 
selda. È infatti la stessa mano che ci appare 
nei tre davanti di cassone alla National 
Gallery (nn. 912-914) e che raccontano con 
grazia tanto agile e vivace la storia della 
sfortunata moglie del marchese di Saluzzo. 
Delle altre tre tavole che rimangono di que- 
sta serie, la Vestale Claudia, nella raccolta 
già Dreyfus, è di Neroccio, e lo Scipione del 
Bargello è di Francesco di Giorgio; in am- 
bedue, i piedistalli e gli sfondi sono del Mae- 
stro di Griselda. La settima, la Su/picia nel- 
ia raccolta Walters a Baltimora (pag. 755), 
è l’unica della serie in cui non appaia la 
mano di questo maestro. Si può supporre 
che sia stata aggiunta alla serie dopo la par- 
tenza del Signorelli e affidata interamente 
a un altro artista. 

Poiché questo fu il Pacchiarotto, di cui 
diremo fra poco, ritorniamo adesso al Gio- 


vane con la destra delicatamente appoggia- 


ta a una mazza, e la sinistra poggiata elegan- 
temente sul fianco. Poco più c'è da dire di 
lui: è molle come un amante in una minia- 
tura persiana, grazioso come un Raffaello 
giovane, e indifferente come un dio d’Epi- 
curo al ratto e alla strage che avvengono 
dietro di lui. Ameremmo conoscere che cosa 
è accaduto di lui. 

Se seguissimo un ordine rigorosamente 
cronologico, dovremmo parlare prima del 
Fungai, che era di quattordici anni più vec- 
chio, e poi del Pacchiarotto, che subì senza 
dubbio l’influsso di lui. Possiamo tuttavia 
parlare subito di quest’ultimo, visto che lo 
abbiamo già nominato come autore della 
Sulpicia, la quale già vedemmo che proba- 
bilmente si accompagnava alle altre tavole 
nella serie da noi ora studiata. Inoltre, am- 
bedue sono artisti dello stesso tipo, che ere- 
ditano cioè il linguaggio e i moduli dei loro 
maggiori, ma ben più di questi subiscono 
gl’influssi non solo dei fiorentini ma anche 
del Signorelli, del Perugino e del Pinturic- 
chio. È da notarsi che, sebbene la tendenza 
dei Senesi intorno al 1500 fosse verso l'Um- 
bria, come appare in molti quadri del Fun- 
gai, nel Pacchiarotto non si riesce invece a 
scoprire che influssi fiorentini. 

I giovani un giorno o l’altro ci rimpro- 
vereranno di non avere abbastanza esaltato 
l’ Ascensione del Pacchiarotto e le sue due 
Visitazioni, tutte nella Galleria di Siena 
(421, 426, 436). Sono difatti capolavori di 
insolita interpretazione, e di colore bello e 
ben disteso. Il colore piatto è stato rara- 
mente tratto nell’arte occidentale con mag- 
giore grazia che nelle superfici murali di 
queste tre opere, e il tono raramente è stato 
usato con tanta felicità a suscitare il senti- 


mento. Anche per molte altre ragioni, que- 
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PACCHIAROTTO: SACRA FAMIGLIA CON QUATTRO ANGELI. 


sti tre quadri d’altare meriterebbero assai 
più lodi di quelle che siano mai state loro 
tributate, e per nessun motivo essi debbono 
temere l’analisi di critici che siano liberi 
cittadini della città dell’arte. 

La Sulpicia della raccolta Walters a Bal- 
timora (pag. 755) può essere messa a pari 
di questi tre. Alta, contro un paesaggio di 


case e di campi, d’acque e di colline, di nubi 
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e di cielo, tutto immerso nella stessa luce 
acquosa, chiara, grigiazzurra, io mi domando 
se essa non stia alla pari di qualunque altro 
dipinto di questa serie. C’è qui una più cor- 
diale freschezza. 

Due altre osservazioni di qualche impor- 
tanza si possono dedurre dall’esame di que- 
sta composizione. In primo luogo essa può 


essere approssimativamente datata. Se, co- 


PACCHIAROTTO: SULPICIA, BALTIMORE, COLLEZIONE WALTERS, 


m’è probabile, seguì immediatamente le al. 
tre figure del gruppo, dovette essere dipinta 
nel 1500 o giù di lì. Conclusione questa 
degna di nota, visto che non abbiamo quasi 
nessuna opera datata del Pacchiarotto. L’al- 
tra osservazione concerne l’edificio circolare 
che la poetessa tiene in mano: edificio che, 
nelle proporzioni, nei pilastri e nelle aper- 
ture, è già il tipo di costruzione che si dà 
di solito al Peruzzi. Sembrerebbe quindi 
che il Peruzzi sia stato scolaro del Pacchia- 
rotto in architettura, non meno che in pit- 
tura. 

Se il Pacchiarotto fosse rimasto all’altezza 
dei quattro dipinti ora menzionati, dovrem- 
mo collocarlo accanto ai massimi pittori del 
tempo suo. Disgraziatamente egli non fu 
meno ineguale degli altri suoi contempora- 


nei senesi; caratteristica, questa, di chi la- 
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FUNGAI: SCIPIONE ACCLAMATO 


vora lontano dai centri artistici, o appar- 
tiene a scuole in decadenza. E si può presu- 
mere con molta certezza che verso il 1500 
Siena non fosse più un centro attivo, e che 
la sua arte fosse ormai nel declino. 

Un altro quadro che fa onore al Pacchia- 
rotto è la Sacra Famiglia con quattro angeli 
già nella raccolta Palmieri Nuti a Siena (pa- 
gina 754). Essa ha molto in comune con la 
Sulpicia e deve essere stata dipinta poco 
prima, poiché vi si distinguono ancòra gli 
influssi di Matteo di Giovanni e di Fran- 
cesco di Giorgio; Giuseppe e l’angelo ac- 
canto ricordano assai da vicino Matteo, e i 
due angeli dietro la Madonna rammentano 
Francesco. 

Non molto tempo fa apparve nella ven- 
dita Vieweg una Madonna coi santi Gerola- 


mo e Francesco, del Pacchiarotto; e in quel- 


la Blakeslee (Nuova York, 1915) erano due 
frammenti di lui, ciascuno con tre angeli 


musicanti. 


Ritorniamo ora al Fungai. Parecchie ope- 
re sue vanno errando in cerca d’un tetto, 
ma qui ne citeremo poche soltanto, perché 
questo non è un censimento di tutti i di- 
pinti senza tetto, ma solo un catalogo di 
quelli che possono avere interesse per gli 
amatori e gli studiosi dell’arte. Il Fungai 


FUNGAI: MADONNA, 


fu un pittore di una disuguaglianza scon- 
certante. Talvolta era tutto finezza e imma- 
ginazione, e usava una tecnica e una nota- 
zione originali e efficaci, ma tal’altra diven- 
tava goffo e pesante come il peggior Gio- 
vanni Santi. Non a caso ci sono giunti di lui 
dipinti narrativi del genere dei cassoni, più 
che di qualunque altro dei suoi contempo- 
ranei senesi. In questi egli è sempre brioso, 
divertente e decorativo. Anche quello che 
riproduciamo, rappresentante |’ Acclamazio- 
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ne di un giovane eroe, probabilmente Sci- 
pione (pag. 756), mi assolve dall’aver attri- 
buito al suo autore, quando non lo cono- 
scevo, le tre tavolette di Griselda della Na- 
tional Gallery. E nella cantafavola dipinta 
che rappresenta la storia di Ippo, passata 
dai sontuosi saloni del barone Maurice de 
Rothschild alla raccolta di Mr. Edward A. 
Faust di Saint Louis (Schubring, Cassoni, 
tav. CXV), il Fungai gareggia addirittura col 
Carpaccio; al quale incantevole maestro, in- 


fatti, erano attribuite, quando le vidi per la 


FUNGAI: NATIVITÀ CON SANTI. 


prima volta a Reigate Priory, due tavolette 
del Fungai, ora nella raccolta Woodward 
(Schubring, Cassoni, suppl. tav. XVIII). 
Nei suoi quadri dipinti per chiese o cap- 
pelle egli va dal più puro senese fin quasi 
al più stupido umbro. Nella Madonna (pa- 
gina 757) che regge un Bambino dallo sguar- 
do sentimentale come i Bambini del Moretto, 
sono reminiscenze di Matteo di Giovanni e 
d'Andrea di Niccolò, ma non v'è nulla d: 
estraneo a Siena. Così nella Madonna tene- 


ramente triste, tra un delicato san Sebastia- 


FUNGAI: MADONNA CON SAN SEBASTIANO E SANT’AGOSTINO 


no e un elegante sant'Agostino (pag. 759), 
che apparve alla vendita Wagner. Coloro che 
ebbero la fortuna di vedere l’originale deb- 
bono ricordarsi i grigi azzurrini del paesag- 
gio. Nel grande tondo che rappresenta la 


Natività (pag. 758), la forma è fiorentina, 
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FUNGAI: MADONNA CON SAN GIOVANNINO E ANGELI. 


e v'è qualcosa del Signorelli nel san Gero- 
lamo che appare insieme col Battista dietro 
al parapetto di sinistra. Nel paesaggio sem- 
bra di scorgere reminiscenze umbre, e per- 
sino del giovane Sodoma. Lo troviamo nella 


sua ultima fase in un altro tondo (pag. 760) 
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TRA FUNGAI E BENVENUTO DI GIOVANNI: MADONNA 
CON SANT'ANTONIO E SAN BERNARDINO, 


che imita assai da vicino il Pinturicchio nel. 
la composizione, e che non è meno pesante 
dei più ingrati sforzi d’un Raffaellino de’ 
Carli o d’un Eusebio «di San Giorgio. Che 
contrasto fra questi due tondi! Il primo, per 
la schietta grazia del paesaggio, per l’origi- 
nalità della composizione e per la bellezza 
della Maddalena, è una delle più deliziose 


pitture del Quatirocento senese; del secon- 
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do poco di bene c’è da dire. 

Tra i due quadri il Fungai dipinse Ma- 
donne di cui molti esempi ci son giunti, 
e alcuni sono tuttora senza casa. Basterà 
riprodurne due (pag. 761). La prima ha 
nei volti e nei lineamenti qualcosa di Fio- 
renzo di Lorenzo, nel suo momento più 
verrocchiesco. La seconda è una variante 


della prima, ma più gaia e più disinvolta. 


PIETRO DI DOMENICO? MADONNA CON SAN PIETRO E SAN PAOLO. 
NUOVA YORK, MUSEO METROPOLITANO 


Se della Madonna coi santi Antonio da 
Padova e Bernardino, che riproduciamo a 
pagina 762, noi possedessimo solo il volto 
della Vergine, nessun dubbio vi sarebbe sul. 
l’attribuzione al Fungai. Ma nelle teste dei 
santi è qualcosa di troppo «scritto ) per 
questo maestro, e qualcosa di troppo ango- 
loso nel modo con cui sono disegnate le mani 


della Vergine. Per questo rispetto il dipinto 


si ricollega ad altri due, l'uno nel Museo 
Metropolitano di Nuova York (pag. 763) e 
l’altro nel Seminario di Siena (fot. Ander- 
son 21733). Il primo è aneòra assai vicino 
a Benvenuto di Giovanni. Nel secondo qual- 
cosa suggerisce Pietro di Domenico, tanto da 
indurmi a classificarli ambedue dubitativa- 
mente come opere giovanili di questo mae- 


stro. Può darsi tuttavia che questi quattro 
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PACCHIA: SACRA FAMIGLIA CON SANT’ELISABETTA, SANTA CATERINA 
E SAN GIOVANNINO. 


dipinti, e cioè i due ora citati, e la Madonna 
coi santi Antonio e Bernardino (pag. 762) 
e uno di quelli riprodotti alla pag. 761, rap- 
presentino le reliquie d’una personalità ar- 
tistica, che potrà qualche giorno confondersi 
con un’altra già ben nota, o affermarsi co- 
me indipendente. Essa si staccherebbe da 


Benvenuto, rasenterebbe Pietro di Dome- 
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nico e finirebbe vicino al Fungai. Non è 
impossibile che le possano essere accostati 
dipinti come il davanti di cassone Crawford 


(Schubring, tav. 113) con la storia di Jefte. 


. . . E) x 
Quasi a testimoniare che l'arte senese morì 
per estenuazione e non per mancanza d’in- 


gegni, incontriamo prima della fine il Pac- 


PACCHIA: RATTO DELLE SABINE. 


BECCAFUMI:: AFFRESCO NELLA SALA DEL CONCISTORO. SIENA, PALAZZO PUBBLICO. 


chia, il Peruzzi e il Beccafumi. 

Il primo lasciò dipinti di qualità assai di- 
suguale, mediocre negli affreschi più trascu- 
rati, ma gaia e cordiale in alcune tavole non 
prive d’una certa benigna eleganza, come 
il tondo che rappresenta la Sacra Famiglia 
con santa Elisabetta, il Battista fanciullo e 
santa Caterina da Siena, apparso all’ultima 
vendita di Sedelmeyer (pag. 764); e sotto 
la guida di Fra Bartolommeo il Pacchia im- 
parò abbastanza del nuovo chiaroscuro per 
dipingere decorazioni come il cassone del 
Ratto delle Sabine che è ancora in cerca 


d’uno stabile ricovero (pag. 765). 
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BECCAFUMI: ORFEO. MOSAICO. SIENA, SAN DOMENICO. 


Il Peruzzi non fu un pittore di gran va- 
lore, ed io mi sono già da gran tempo pen- 
tito della mia eresia morelliana d’attribuir- 
gli il Bindo Altoviti di Raffaello che è a Mo- 
naco; ma, come è naturale in un artista 
del primo Cinquecento che era soprattutto 
un architetto, i suoi soffitti della Farnesina 
sono freschi ed eleganti come pochi altri del 
tempo suo. Non v’è da meravigliarsi che un 
secolo più tardi Guido Reni traesse da lui 
l’ispirazione per una delle composizioni più 
nobili e più affascinanti che mai pittore ab- 
bia concepito, l’Aurora del palazzo Rospi- 


gliosi. 


Il Beccafumi, che fu il più dotato dei tardi 
senesi, può aver preso dal Peruzzi la ten- 
denza a una specie di classicismo nello spa- 
ziare e nel riferire le figure all’architettura ; 
tendenza che conduceva direttamente al Pus- 
sino (pag. 765). Una delle prime opere, se 
non proprio la prima, di tal genere fu la pit- 
tura del Peruzzi nella Pace a Roma, che io 
raccomando al futuro storico del paesaggio 
classico, virgiliano ed eroico 0, per essere 
più esatti, dell’aria aperta in pittura. 

Poco doveva il Beccafumi alle tradizioni 
senesi. Ciò che tolse dal Peruzzi non era più 
senese ma romano, ed egli stesso tolse la 
sua tecnica e il mondo delle sue imma- 
gini da Fra Bartolommeo, da Andrea del 
Sarto, da Raffaello, forse anche da Pierin 
del Vaga. Come pittore ci ricorda il Lotto, 


il Rosso, il Parmigianino. Occorre rammen- 


tare che egli fu non solo uno dei più vivaci 
precursori dei Manieristi e dei Tenebristi, 
ma anche l’autore d’una delle composizioni 
più affascinanti che siano mai state create, 
il mosaico pavimentale policromo della cap- 
pella di Santa Caterina, in San Domenico 
di Siena (pag. 7606). 

Dico questo nella speranza d’incoraggiare 
qualche studioso a scrivere una monografia 
su questo artista davvero notevole. Non è 
un’esagerazione dire che, dopo tutto, in lui 
la scuola senese morì en beauté. 

Ci furono sì altri pittori senesi assai tem- 
po dopo lui, e anche d’ingegno, ma i loro 
legami con le specifiche tradizioni locali fu- 
rono troppo tenui per poter interessare uno 
studioso dei periodi più antichi. 

Luglio 1930. 

BERNARD BERENSON. 


LE ORIGINI DEL RITRATTO A MINIATURA SU AVORIO. 


Il presente articolo, destinato ad illustra- 
re semplicemente alcuni ritratti su avorio 
identificati come opera della veneziana Ro- 
salba Carriera, non porterebbe questo titolo 
presuntuoso se la recente mostra del ’700 a 
Venezia non avesse meritato di attirare l’at- 
tenzione sopra una strana quanto deplore- 
vole lacuna della storia dell’arte italiana 
e più precisamente del Settecento vene- 
ziano. 


L’argomento sarà trattato qui succinta- 


mente, soltanto per « prender data » e ren- 
dere alla geniale artista veneziana il dove- 
roso tributo che le spetta. 

Di poche artiste si è tanto scritto e di- 
seusso come di Rosalba Carriera. Il tema 
era facile ed elegante e si prestava con al- 
trettanta facilità agli squarci più ampollosi 
di retorica galante, che finivano obbligato- 
riamente proclamando che 
«Le donne son venute in eccellenza 


«Di ciascun’arte, ove hanno posto cura... ), 
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come alle frasi più mordenti dello scettici- 
smo aprioristico che non vedeva nell'arte 
della veneziana che i difetti del suo tempo 
e le manchevolezze del suo sesso. Gli sto- 
rici si sono così divisi in due fazioni, come 
si conviene per ogni cosiddetta serena que- 
stione d’arte, e non mancano le autorità 
nell’uno e nell’altro campo. Fra gli ammi. 
ratori ed i turiferari si ebbero, fin dal di- 
ciottesimo secolo, storici come Pierre-Jean 
Mariette e Nicolas Cochin, artisti come il 
Watteau, il Coypel e G. M. Crespi, poeti 
come il Gozzi, Luisa Bergalli... e tutti i 
romantici; fra quelli che si mostrarono se- 
veri furono Henri Bouchot, lo storico della 
miniatera francese, il Lapauze, il Frade- 
letto, vari critici noti, timorosi di essere tac- 
ciati di cortigianeria, e... i futuristi. 

Non mi accingerò dunque a gettarmi fra 
i contendenti per non esser costretto a di- 
chiarare che ciascuno, dal suo punto di vi- 
sta, ha una parte di ragione ed una parte 
di torto, ma voglio gettare sulla bilancia una 
benemerenza che Rosalba si è acquistata e 
non le è stata ancora riconosciuta, vale a 
dire la scoperta della cosiddetta miniatura 


su avorio. 


Alla fine del 1600 il ritratto ad vivum 
di piccolo formato era trattato con varie 
tecniche e su materiali alquanto diversi. Pri- 
meggiava quello dipinto ad acquarello su 
pergamena o carta pecorina, che conservava 
per tradizione la tecnica puntinistica od a 
tratti dell’alluminatura dei codici e mano- 
scritti, e portava il titolo generico e conven- 
zionale di miniatura. Venivano poi i pic- 
coli ritratti ad olio su rame (rametti) nei 
quali Bologna si era particolarmente distinta 


nel XVII secolo; in ultimo quelli eccezio- 
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nalmente dipinti su cartoncino, su carte da 
giuoco o su legno. Il ritratto su avorio era 
completamente sconosciuto e gli artisti cer- 
tamente ignoravano la virtuosità di Lala di 
Cizico, decantata da Plinio, la quale intorno 
al 50 av. C. «pinicillo pinxit, cestro in 
ebore, imagines mulierum maxime...) (1) 
Ma questa è un’altra questione. 

Sta di fatto che i soli casi di ritratti su 
avorio che gli storici specialisti hanno pre- 
teso scoprire nella seconda metà del 1600 
(un ritratto della duchessa di Wiirtemberg 
citato dal Lemberger e quello del duca 
di Schomberg citato dal Propert 8) sono da 
ritenere come dubbi e forse repliche poste- 
riori; in ogni modo come casi sporadici di 
eccezione, che non ebbero seguito. 

Da chi dunque avrebbe imparato Rosalba 
Carriera l’arte nella quale divenne imme- 
diatamente ed universalmente così celebre? 

Lasciando da parte i maestri che le fu- 
rono attribuiti per la pittura ad olio e più 
tardi pel pastello, per quel che riguarda la 
miniatura i biografi non dànno sicure no- 
tizie, e due nomi soltanto sono stati timi- 
damente citati. Vediamoli. 

Lo storico di Rosalba, il Malamani, scri- 
veva nel 1899 ‘: «Imparato alla meglio a 
dipingere tele, si diè a copiare quadri per 
aiutare la famiglia, e cominciò a miniare nel 
1698, istruita, io credo, dall’astigiano Felice 
Ramelli... » 

Questa supposizione, per quanto abbia 
trovato credito presso i compilatori dei vo- 
lumi sul Ritratto italiano dal Caravaggio al 
Tiepolo ©, e sulla Pittura italiana del sei 
e settecento ‘9, presso il Paoletti ‘? ed il Da- 
merini 8), va soggetta a cauzione non es- 
sendo corroborata da documenti probanti. 


Il canonico Ramelli ‘? aveva, è vero, ap- 


ROSALBA CARRIERA : LA GIARDINIERA, 
R. GALLERIA DEGLI UFFIZI. 


preso dal suo confratello in religione Dio- 
nigio Rho a miniare piccoli soggetti religio- 
sì su pergamena secondo i vecchi precetti 
alluministici, ma si può affermare che Ro- 
salba ignorò sempre questa tecnica speciale, 
e fu sua fortuna perché ciò le permise di 
rinnovare con procedimenti più liberi e pit- 
torici il piccolo ritratto; secondariamente il 
Ramelli non poté conoscere l'uso dell’avo- 
rio che verso il ’700 (gli storici infatti non 
fanno alcuna allusione a questa novità) per- 
ché l’avorio, come vedremo, entrò a far par- 
te del materiale pittorico attraverso le ta- 
bacchiere veneziane; in terzo luogo, e que- 
sto è il più importante, il canonico minia- 
turista non fece mai ritratti a miniatura dal 
vero. Egli era esclusivamente copista di qua- 
dri classici e ritratti storici come si vede dal. 
la collezione dei 68 pezzi che egli offerse a 
Carlo Emanuele III e che costituiscono il 
fondo del gabinetto delle miniature del pa- 
lazzo reale di Torino. Quanto all’autoritrat- 
to tardivo che era esposto l’anno scorso a 
Venezia, è ancor dubbio se non si tratti piut- 
tosto di una copia sua da un originale del 
Trevisani. 

Ora quello che intendiamo precisare è 
appunto che Rosalba Carriera fu la prima 
ad eseguire piccoli ritratti dal vero sull’avo- 
rio, con procedimenti nuovi, e che questi di 
miniatura non presero più tardi che il nome. 

Il Malamani crede poter dare a Rosalba 
come maestro il Ramelli, appoggiandosi sul- 
la relazione fatta dal canonico colla famiglia 
Carriera a Venezia verso il ‘700 e sull’epi- 
stolario da lui indirizzato alla pittrice a par- 
tire dal 1701 00, 

Vediamo quale documentazione le lettere 
apportano all’ipotesi: 

Il 24 maggio 1701 scrive da Bologna: je 


n'ai pas encore commencé à travailler à la 
mignature, mais je crois de my mettre bien 
tot en me servant de l’avis qui il vous plait 
de me donner... ). 

Fino al 1704 si susseguono otto lettere di 
pura cortesia ed interessamento alla salute 
ed alle condizioni della famiglia Carriera, 
senz’aleun accenno a consigli od insegna- 
menti artistici; il 3 luglio 1704 labate man- 
da da Roma alla pittrice dodici fogli di carta 
azzurra e un campionario di pastelli, e si 
scusa di non aver trovato buoni pennelli, 
migliori di quelli che egli si era procurato a 
Venezia. 

Il 19 dicembre 1711 scrive nel suo con- 
sueto francese di fantasia: Je serois bien 
aise de scavoir coment l’on est en ivoire à 
Venise, y en étant point du tout à Rome 
pour me divertir à la mignature, et je serais 
d’avis de m’en fournir d'un grand morceau, 
que puis en après je me le ferois icy à ma 
fantasie trancher en pièce large. Il y faudroit 
à cela un grand dent... >) e spera che la pit- 
trice o qualche suo amico voglia fare ricerca 
di questa zanna d’elefante... 

Il 17 dicembre 1712 ha ricevuto da Rosal- 
ba «deux pièces d’ivoire » che pagherà 26 
lire a mezzo d’un abate; in un’altra lettera 
senza data la ringrazia per la scatola col ve- 
tro e il fondello (deve trattarsi di un fon- 
dello dipinto) che ha trovato sempre più 
ammirabile. 

Sfido ora gli storici a trovare nei brani ci- 
tati (e sono i soli che accennino a questioni 
di ordine professionale) elementi per pro- 
vare che il padre Ramelli, buon amico e con- 
sigliere della famiglia Carriera, possa esser 
stato il maestro di miniatura della Rosalba, 
(fatto, del resto, al quale non accenna nes- 


suno dei biografi contemporanei); io credo 
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al contrario che più probabilmente il Ra- 
melli, giunto a Venezia col corredo di cogni- 
zioni alluministiche ricevute dal padre Rho 
e messo in presenza dei tentativi originali 
della pittrice, si sia proposto di tentare, 
com’essa, l’uso dell’avorio e si sia giovato 
quindi dei consigli di lei, come confessa 
nella lettera del 1701. Ciò spiega pure per- 
ché il Ramelli ricorresse da principio alla 
sua amica per procurarsi gli ovatini d'avorio 
che non riusciva a trovare fuori di Venezia. 
Per la cronaca però aggiungiamo che, non 
potendone ricevere in quantità sufficiente 
per le sue copie né trovando la sospirata 
zanna «ned a Venezia ned a Livorno», il 
canonico fu costretto più tardi ad imporre, 
come condizione all’esecuzione di lavori pro- 
postigli dalla corte di Sardegna, la consegna 
di due denti d’elefante che l'agente sardo 
si incaricò di far venire da Londra 00. 

Se ora rileggiamo le note autografe appo- 
ste all’Abecedario dell’Orlandi del 1719 da 
P. J. Mariette 012), ammiratore e fedele corri- 
spondente della pittrice veneziana, troviamo 
un accenno al secondo nome che può inte- 
ressare la questione che stiamo trattando. 

Scrive: « Vleughels, ami de Rosalba, m’a 
dit qu'avant de se mettre à peindre, cette 
savante fille n’avait autre occupation que de 
faire des dessins pour les dentelles appellées 
— Points de Venise — et que, la mode s'en 
étant passée, elle se trouva assez embarassée, 
car il fallait subsister et ni elle ni ses parents 
n’en avoient le moyen. Dans cette détresse 
un peintre frangois nommé Jean Steve, et à 
Venise Mr. Jean, qui peignoit des tabatières 
dont la mode s’etablissoit, lui persuada d’en 
faire autant, et comme elle avait dejà des 
principes de dessin et de couleur, elle suivit 


son avis et sen trouva bien...). 
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Questo nome di Giovanni Steve, che 
avrebbe dato soltanto dei consigli a Rosalba, 
è da ritenere. Non è un personaggio inven- 
tato. Lo troviamo in una lista del 1687 di 
nomi tolti dai libri di Tanse o luminarie 
della fraglia dei pittori di Venezia 013) col 
nome di Herr Zuanne detto Monsù Zan; 
è citato dal Guarienti nell’edizione del 
1753 04 dove dice che morì nel 1728; è citato 
pure da A. M. Zanetti (15), dal Nagler (19) e 
dallo Zani @?, che lo chiamano Steve o Ste- 
ne. Delle sue opere non si ricorda che un 
mezzo tondo ad olio, una Pietà, a San Basso 
a Venezia. 

Notiamo intanto che il Mariette lo chiama 
giustamente pittore di tabacchiere e non mi- 
niaturista e tanto meno di ritratti; quanto 
poi alla sua patria io sarei propenso a rite- 
nerlo piuttosto d’origine fiamminga, come 
Vleughels, che francese (cfr.: Steen, Stein, 
Stevens); ma ciò non altera i termini del 


problema che vogliamo risolvere. 


Le tabacchiere d’avorio, verso la fine del 
°600, erano di uso corrente in ispecial modo 
a Venezia. Appartengono quasi sempre allo 
stesso tipo; si direbbero, se non fabbricate 
in serie, uscite dalla stessa bottega o dallo 
stesso fondaco. Sono scatole di forma rara- 
mente rettangolare e più spesso ovale; il co- 
perchio ed il fondo sono formati da due la- 
stre d'avorio abbastanza spesse ed il primo 
presenta la superficie esterna leggermente 
convessa perché assottigliato verso la cir- 
conferenza. 

La parte superiore del coperchio è poi 
quasi sempre ornata di disegni e arabeschi 
di sapore spiccatamente orientale, incisi a 
bulino o tracciati da file di piccoli chiodi 


d’oro e d’argento, ed incrostata di cerchietti, 
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mandorle e mezze sfere di tartaruga, corallo 
e turchesi (pag. 773). 

Così confezionate dai fabbricanti (ed è 
possibile che, dato il materiale e lo stile del 
lavoro, provenissero dal vicino Oriente) le 
scatole passavano nelle mani dei rivenditori, 
che si incaricavano di far decorare la parte 
interna (piana) del coperchio con rozze pit- 
ture rappresentanti scene mitologiche, sim- 
boliche, satiriche, talvolta erotiche, e scene 
di costume e di genere (pag. 775) che poi 
erano ricoperte da una vernice resinosa 
che ricorda la lacca veneziana ed il vernis 
Martin, per preservare il dipinto dal con- 
tatto e dal contagio della polvere da fiuto. 

Queste pitture commerciali. e non altro 
(e la mediocrità dei lavori esclude che pos- 
sano essere assunti a tentativi ritrattistici) 
devono esser stata la fatica particolare del 
pittore di tabacchiere Jean Stene, e questo il 
lavoro al quale certamente fu attirata la 
Carriera a corto di altri espedienti. Ma la 
geniale artista, appena in possesso dello 
spunto fornitole dalla moda, trovò di meglio. 

Valendosi degli ovali d’avorio già prepa- 
rati a formar coperchi di tabacchiere, e gio- 
vandosi degli insegnamenti artistici già ap- 
presi dal Diamantini e dal Balestra che l’a- 
vevano messa in possesso della tecnica pitto- 
rica, sì provò a tradurre sul nuovo materia- 
le, in piccolo formato, non solo testine di 
fantasia (nel che non avrebbe fatto che se- 
guire i manieristi mediocri che la moda ave- 
va attirato allo sfruttamento commerciale 
delle scatole) ma anche ritrattini dal vero. 

E si applicò (in contravvenzione ai pre- 
cetti della miniaturistica da lei ignorati) tra- 
ducendo in iscala ridotta la larga fattura ad 
impasto e la mestica della grande pittura, 


usando largamente dell’opacità dei bianchi 
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e riserbando soltanto per le carni la traspa- 
renza dell’avorio che velava e sfumava con 
leggeri punteggiamenti. 

Questo è il fatto materiale. Come conside- 
razione si può aggiungere che Rosalba non 
misurò certamente le conseguenze del suo 
tentativo, che la portava, quasi suo malgra- 
do, verso la miniatura, pure sconvolgendo i 
canoni e gli aforismi che ne regolavano la 
tecnica tradizionale ed il materiale consa- 
crato dall’uso secolare. Piegando ed abbas- 
sando la grande pittura al formato tascabile 
essa aveva, involontariamente, innalzato il 
livello artistico della miniatura, allargan- 
done la fattura e sconvolgendone le pedanti 
teorie. 

Involontariamente. Rosalba infatti, per 
dare un nome ai ritratti eseguiti sugli avori 
di tabacchiere che, ricoperti poi da un cri- 
stallo e rinchiusi in un medaglione di tar- 
taruga o di metallo avevano perduta la pri- 
mitiva destinazione, li chiamò fondelli (per- 
ché in origine fondi di scatole) od ovatini 
(dalla forma ovale che essa usò sempre). 
Solo più tardi, per analogia di formato e 
di destinazione, furono ribatezzati colla 
stessa denominazione falsamente impropria 
di miniature. 

Come i « servaggi » di Pascarella, che era- 
no americani e « manco lo sapevano », Ro- 
salba Carriera, inconsciamente, era stata la 
prima miniaturista di ritratti su avorio. 


Questa presunzione mia di voler prati 
camente determinare l’origine della minia- 
tura su avorio non solo non è contestata dai 
biografi contemporanei di Rosalba, né dal 
Vianelli 8 né da A. M. Zanetti (19), ma è 
confortata dalla testimonianza del più an- 


tico di loro, un anonimo abate che nel 1755 
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(due anni prima della morte della pittrice) 
scrisse delle « Memorie intorno alla vita di 
Rosalba Carriera, celebre dipintrice vene- 
ziana » 9. Il Malamani gratuitamente le di- 
sdegna come prive « di valore e d’autorità » 
(perché?), ma la semplice citazione del bra- 
no che c'interessa risponde così esattamente 
alla verosimiglianza che vale la pena di tra- 
scriverlo. Dice l’abate N. N. che Rosalba, 
tornata col padre a stabilirsi a Venezia dopo 
vari cambi di residenza, «fu allora che, 
oltre al lavorare ad olio, diedesi con più 
attenzione alla miniatura, producendo di 
quando in quando varie teste e mezze figure 
di buon gusto. Di queste però non era cono- 
sciuto né il pregio né il valore, avendo ella 
cominciato a dipingerle sui rovesci di certe 
tabacchiere d'avorio ch’erano allora in gran 
pregio, lavorate con piccole borchie d’oro 
e d’argento, ma che tuttavia assai scarsa- 
mente si pagavano per la miniatura. Verso 
il 1696 cominciò a farsi nota la sua abi- 
lità... )) 

Più precisamente di così non potrebbe 
spiegarsi: l’abate ci suggerisce persino V’an- 
no nel quale la gloriosa miniatura su avo- 
rio, che fu vanto specialmente della Fran- 
cia nel XVIII° secolo, ebbe in Italia, e più 
precisamente a Venezia, la sua modesta ori- 
gine. Il che volevasi dimostrare. 

Ma non basta. Vi sono le prove, e tengo 
che le fornisca, quasi suo malgrado, l’Italia 
stessa. A Firenze, nella riserva degli Uffizi 
ho ritrovato, ancora una volta, uno dei so- 
liti coperchi di tabacchiere, in avorio spes- 
so, bulinato e decorato al recto e che, in- 
vertita la sua funzione, serve da verso ad una 
tipica composizione di Rosalba Carriera che 


Accademia di belle arti (alla quale forse 
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la pittrice l’aveva mandato come saggio per 
una nomina che non ebbe seguito) aveva 
nel 1855 dato in deposito, senza accenno 
d’autore, alle Regie Gallerie (pag. 773 e ta- 
vola a colori). 

Questa scoperta, per noi doppiamente 
preziosa, ritengo venga a coronare opportu- 
namente la mia tesi, e se le altre miniature 
identificate non sono meno interessanti, mi 
si permetterà di essere più fiero della prima 
che, con quella dell’Accademia di San Luca 
a Roma, è la sola che stia ancora a rappre- 
sentare ufficialmente ed autenticamente la 


miniatura di Rosalba Carriera in Italia. 


Un'ultima parola non sarà inutile per 
tracciare l’inizio del cammino che la geniale 
trovata della pittrice veneziana seguì per 
raggiungere quell’universalità che l’ha por- 
tata, attraverso alle epoche d’oro del XVIII 
secolo e dell'Impero, fino alla decadenza 
odierna. 

Si sa che i primi clienti di lei furono spe- 
cialmente stranieri: amatori di gusto, colle- 
zionisti, ricercatori di rarità e di primizie 
artistiche fecero dell’arte di lei un articolo 
di esportazione. Attraverso il Cole, il con- 
sole Smith e il Walpole, la sua fama si este- 
se in Inghilterra, dove trovò fra i primi imi- 
tatori Bernard Lens‘?! le cui opere sono 
talvolta confuse con quelle di Rosalba; per 
mezzo del Vleughels, del Mariette, del de 
Caylus e del banchiere Crozat, che la decise 
al viaggio trionfale a Parigi del 1719, la 
novità artistica trovò in Francia fra i primi 
ammiratori J. B. Massé 2 che, lasciando 
le tradizioni del miniare su pergamena in- 
trodusse nello stile miniaturistico francese 


la fattura largamente pittorica, il fondo a 


ROSALBA CARRIERA: 7. RITRATTO D’UOMO (PARIGI, RACCOLTA JEANNERAT). 
- 8. RITRATTO DEL SIG. OSBALDESTON (LONDRA, VICTORIA & ALBERT MU. 
SEUM). - 9. RITRATTO D'UOMO (PARIGI, PROPRIETÀ BEN-SIMON). 


guazzo e la maniera spirituale di Rosalba 
tanto che non volle più lavorare che aven- 
do sotto gli occhi un originale di mano di lei. 
Trovò pure imitatori ferventi nel caposcuola 
danese Hoyer 3), nei viennesi Alphen 9 e 
Tusch ‘(5 e nell’olandese Melder 9; infine 
la protezione mecenatesca accordatale dal 
duca Cristiano Luigi di Mecklemburgo, da 
Massimiliano II di Baviera, da Carlo VI 
Elettore Palatino, da Federico IV di Dani- 
marca e Norvegia e da Augusto HI principe 
Elettore di Sassonia e poi re di Polonia, 
consacrò la fama dei suoi piccoli ritratti 
su avorio, prima ancora che quella dei suoi 
pastelli, in tutta l'Europa, tanioché Henri 
Bouchot, che non fu certo tenero verso Ro- 
salba, è costretto ad esclamare: « C’est d’elle 
à vrai dire que date le XVIII" siècle dans la 
miniature! 2? ). 


Veniamo ora a designare alcune delle mi- 
niature su avorio, inedite, che nel corso di 
questi ultimi tempi ritengo di aver potuto 


identificare come opere della Carriera: 


A) Mezza figura di donna in costume di 
giardiniera, volta a sinistra, su fondo 
di paesaggio. Porta un largo cappello di 
paglia in testa e tiene le mani appoggiate 
a un cesto di frutta. Ovale di 97X78 mm. 
Questo soggetto fu trattato ripetutamen- 
te, con varianti, dall’ artista. Cfr.: Ka- 
talog d. Miniaturbilder im Bay. Nat. 
Museum, Miinchen 1911 (N. 364); Ka- 
talog d. Gemiildegalerie zu Dresden 1905, 
(Die Miniaturen, N. 13); e l'incisione ano- 
nima al Gabinetto delle Stampe di Pari- 
gi [Dessus de tabatières Li 7]. Proviene 
dall'Accademia di Belle Arti di Firenze. 
RR. Gallerie di Firenze, [Riserva: Inv. 
N. 4610]. (pag. 773 e tavola a colori). 
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B) Ritratto d’uomo, busto, in costume da 
camera; ha il capo avvolto dal fazzoletto, 
che sostituiva la parrucca nell’intimità, 
di color rosa a ricami d’argento; porta una 
veste giallastra a fiorami e dorature e sulla 
spalla sinistra è drappeggiato un mantello 
azzurro. Ovale di 77%X52 mm. Proviene 
da una collezione privata bolognese. Pro- 
prietà dell’autore (pag. 777). 


C) Ritratto d’uomo, busto, vestito d’un abito 
verde a ricami di fiori e dorature. Ovale 
di 57X 67 mm. Si suppone possa rappre- 
sentare un membro della famiglia del 
banchiere Crozat. Proviene dalla prima 
vendita della Collezione di Mr. X Objets 
d’art ancien, faiences, porcelaines, etc. 
(10-11 maggio 1929, Hotel Drouot, Pa- 
ris - Salle 6) N. 153 [illustrato ]. Proprietà 
del sig. Ben-Simon, Parigi (pag. 777). 


D) Ritratto di Mr. W. Osbaldeston. Ha in 
capo un’ampia parrucca, e indossa un abi- 
to di colore azzurro. Ovale di 80 Xx 60 mm. 
Era attribuito finora a Peter Paul Lens 
(figlio di Bernard Lens). Proviene dalla 
donazione del Rev. R. Brooke. Victoria 
and Albert Museum, Londra [N. 909- 
1864] (pag. 777). 


E) Busto d'uomo in parrucca e con man- 
tello blu su un gilet di color grigio chiaro 
a ricami d’oro. Ovale di 70X:55 mm. Il. 
lustrato, dopo la identificazione del 1928, 
nel catalogo fuori commercio delle Mi- 
niaturen aus der Sammlung Gustav von 
Klemperer, Dresda, 1928 [N. 199]. Pro- 
prietà di Frau Geheimrat C. von Klem- 


perer, Dresda (pag. 779). 


F) Allegoria. Mezza figura di donna vista 


di fronte, in vesti succinte e drappeggiata 


ROSALBA CARRIERA: 10. RITRATTO D’UOMO (DRESDA, PROPRIETÀ VON 
KLEMPERER), . ll. RITRATTO D'UOMO (PARIGI, RACCOLTA JEANNERAT), 


DI 


ALLEGORIA (PARIGI, PROPRIETÀ SCHIDLOF), 
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ROSALBA CARRIERA: 13. RITRATTO (?) DI DONNA 
(LONDRA, WALLACE COLLECTION), 


in un mantello di colore cangiante, in 
atto di sceglier fiori da un cestello, sorretto 
Ovale di 
82X 62 mm. Fu identificato come opera 
di Rosalba Carriera dal Sig. L. Schidlof. 
Proviene da una vendita pubblica di Lon- 
dra. Proprietà del sig. Leo Schidlof, Pa- 
rigi (pag. 779). 


da un amorino svolazzante. 


G) Busto d’uomo con ampia parrucca e 
abito color marrone chiaro con ricami in 
oro. Ovale di 83 X 60 mm. Proviene dalla 
collezione di M.rs Jane Ellen Hawkins 
(Auction by Christie & C., Londra, 27-30 
marzo 1928 N. 367, attribuito a Bernard 
Lens). Proprietà dell’autore (pag. 779). 
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H) Mezza figura di donna in costume vene. 
ziano. Porta sulla testa lo zendalo, fiori al 
petto e in mano un ventaglio. Ovale di 
100X 75 mm. La testa di questa figura, in 
origine forse un ritratto, è stata comple- 
tamente ridipinta. La composizione ricor- 
da quella dell’autoritratto di Rosalba Car- 
riera inciso dal Bartolozzi (riprodotto nel 
volume del Malamani). È qualificata nel 
Catalogue of the furnitures... miniatu- 
res... in the Wallace Collection, London 
1910 (XI, Case B, n. 127) come d’ignoto 


autore spagnolo (!). Wallace Collection, 


Londra (pag. 780). 
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I MEDAGLISTI ALLA PRIMA QUADRIENNALE ROMANA. 


La medaglistica è stata arte latina prima 
d’essere italiana. Ancor oggi si debbono 
guardare con ammirazione gli argenti della 
Repubblica in cui è sempre visibile l’in- 
fluenza dell’arte greca, e gli aurei imperiali 
che, insieme ai grandi bronzi, specialmente 
del II secolo dopo Cristo, mostrano quale 
originalità e quale altezza avesse in quel 
tempo raggiunta l’arte numismatica e meda- 
glistica romana. 

La decadenza evidente nel basso Impero 
sarà ancor più forte nel medioevo, ché la 
medaglistica non è arte decorativa come 
può a prima vista sembrare, ma arte emi- 


nentemente costruttiva, soggetta più d’ogni 


altra alle leggi ferree dell’architettura e 
della composizione. 

È proprio per questo che in ogni tempo 
fu considerato vero e proprio medaglista 
solo colui che modellasse in cera o in creta 
la medaglia della grandezza stessa del pezzo 
fuso. «Il maestro debbe fare la testa et il 
rovescio di che e’ vuol fare in medaglia, 
primamente di cera bianca, di quel basso 
rilievo che tu vuoi che la sia e della gran- 
dezza appunto che ha da essere la tua ope- 
ra: così conosciamo che gli antichi face- 
vano.) Questo diceva il Cellini nel Trat- 
tato dell’oreficeria, e la cosa apparirà lo- 


gica anche senza la testimonianza del più 
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ROMANO ROMANELLI: MEDAGLIA DI S. A. R. LA DUCHESSA ELENA D’AOSTA (VERSO). 


famoso orefice del mondo. 

Basterà pensare che la bellezza della me- 
daglia è data dall’ armonica composizione 
delle sue due facce prima che dalla bellezza 
del modellato, e ci renderemo pienamente 
ragione della necessità di modellare il pez- 
zo «della grandezza che ha da essere l’o- 
pera ). 

La modellazione potrà magari avvantag- 


giarsi dalla riduzione pantografica, ma la 
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composizione ne scapiterà, ché ogni equi- 
librio architettonico sarà rotto. La riduzio- 
ne in scala non è ammissibile nell’estetica 
dell’architettura. 

Era molto giusta la conclusione che Ugo 
Ojetti poneva nella prefazione al catalogo 
della Mostra della Medaglia Moderna tenu- 
tasi a Nuova York nel 1924. « Se una volta 
l'American Numismatic. Society bandirà 


un’esposizione di medaglie con la condizio- 


ROMANO ROMANELLI: MEDAGLIA DI S. A. R. LA DUCHESSA ELENA D’AOSTA (RECTO). 


ne esplicita che esse siano state modellate 
o intagliate nella grandezza in cui sono state 
fuse o coniate, non avrà forse la prima vol. 
ta molti espositori, ma saranno buoni; ed 
essa avrà fatto per l’avvenire della meda- 
glia un bene che la storia ricorderà.) Di- 
sgraziatamente questo non s'è fatto, né si 
pensa per ora a farlo. E di conseguenza non 
bisogna farsi molte illusioni sulla rinascita 
dell’arte della medaglia in Italia. 


Siamo ancora troppo lontani dalla cono- 
scenza profonda di quest'arte, intendo dalla 
conoscenza che n’ebbero gli antichi: i Gre- 
ci e i Romani prima, i Fiorentini del quat- 
tro e cinquecento poi. Non è da dire che non 
vi si possa ritornare. In questa rinascita arti- 
stica che lentamente si va maturando in Ita- 
lia, una cosa accenna a rifiorire ed è la più 
importante: l’onestà degli artisti, la since- 


rità verso sé stessi prima che verso gli al- 
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FEDERICO PAPI: MEDAGLIA PER IL XXI APRILE, - 
DELLA CITTADINANZA ONORARIA DI SIENA A S, E. MUSSOLINI. 


tri. Questa è la grande cosa, perché ci ri- 
porta alla ragion prima dell’eccellenza del- 
l’arte: alla serietà dell’intendimento, alla 
semplicità del dire, alla chiarezza dell’espri- 
mersi. 


Quando, superate le false ingenuità, le 


784 


MEDAGLIA PER IL CONFERIMENTO 


bambocciate dell’ esotismo, gl’ ingannevoli 
tormenti di ricerca che in certi artisti sono 
ormai divenuti una moda, una forma men- 
tis e a nulla approdano, quando, superato 
insomma quel mondo d’insincerità già vec- 


chio ai nostri occhi che l’hanno veduto na- 


FEDERICO PAPI: MEDAGLIA PER IL TRECENTENARIO DEL MONTE DEI PASCHI DI SIENA 
(IN ALTO). - VERSO DELLA MEDAGLIA PER UN COMPLEANNO, COI SEGNI DELLO ZODIACO. 


scere, gli artisti parleranno con chiarezza 
e senza sottintesi, l’arte nostra, italiana, 
detterà di nuovo legge. 

Se ne sono già visti gli effetti in questa 
Quadriennale, dove l’arte italiana ci è ap- 


parsa sotto un aspetto non dico finora inso- 


spettato, ma per lo meno finora visto male. 

I medaglisti sono pochi in questa vasta 
mostra; quattro in tutto, ma un maggior 
concorso non avrebbe detto gran che di più 
nel fatto specifico dell’auspicata rinascita 
italiana. 
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PUBLIO MORBIDUCCI: RITRATTO DI BIMBO E MEDAGLIA PER IL CINQUANTENARIO 
DELLA FONDAZIONE DELLA SCUOLA FUÀ FUSINATO. 


Si vede già che dall’esposizione di Nuova 
York del 1924 a quella di Parigi del 1930 
non c'è molta differenza di presentazione. 
In sei anni di tempo non si poteva preten- 
dere un rinnovamento dell’arte, ma si po- 


teva ben pretendere un rinnovamento dei 
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singoli pezzi esposti, tornati ancora una 
volta a dire che non era possibile fare 
di più. 

Non è una colpa; è una diretta conse- 
guenza della dispersione del senso archi- 
tettonico che s'è avuta dalla fine dell’otto- 


IN ALTO: PUBLIO MORBIDUCCI: FIGURA ALLEGORICA E MEDAGLIA PER LA PRIMA 


FIERA DI TRIPOLI. 


IN BASSO: BERNARDO MORESCALCHI: MEDAGLIA DEL NAVIGA. 


TORE E MEDAGLIA SPORTIVA. 


cento in poi. È la conseguenza dell’impres- 
sionismo e del decorativismo, cose che sono 
agli antipodi dell’arte della medaglia. E fin- 
ché si sentiranno gli strascichi di tali con- 
cetti artistici dovremo preferire la freddez- 


ra in tono classico delle opere del Mistruzzi 


forse anche ai perfetti sbalzi del Brozzi, 
gli onesti tentativi di composizione del Papi 
ai fini modellati del Morbiducci. 

Romano Romanelli, Bernardo Morescal- 
chi, Publio Morbiducci e Federico Papi so- 


no i soli espositori in questa mostra. 
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Vien primo il Romanelli, con otto me- 
daglie modellate negli anni di guerra o. su- 
bito dopo. Esse rivelano prima di tutto un 
perfetto equilibrio di composizione. 

Bellissima tra queste si può dire quella 
fusa per S. A. R. la Duchessa d'Aosta (pagg. 
782 e 783) di basso rilievo e ammirabile spe- 
cialmente nel verso dove l’istrice con le sue 
spine si fonde quasi con le aguzze punte del. 
la corona araldica. 

Altra medaglia architettata perfettamen- 
te è quella grande degli aviatori del Va- 
rano. L’armonico incrocio delle ali e delle 
teste di due grandi uccelli forma un com- 
posto motivo di decorazione, una specie di 
ruota alata, mentre negl’intervalli hanno 
trovato posto le diciture. 

È questa delle diciture una questione non 
semplice. Salvo ad attenersi alla semplice 
composizione classica dell’iscrizione nell’e- 


sergo, che ha in molti casi un carattere di 
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BERNARDO MORESCALCHI: MEDAGLIA DI SAN GIORGIO. 


monotonia e non si adatta che a determinati 
tipi di medaglie, il modellatore deve tener 
presente che la dicitura è parte integrante 
della composizione, e che ne può irrimedia- 
bilmente sovvertire l’equilibrio quando le 
lettere non sieno armoniosamente disposte, 
non completino l'architettura della meda- 
glia. Da qui la ricerca minuziosa dei motti, 
le abbreviazioni, le spezzature di parole, da 
qui lo studio insomma perché la letteratura 
si pieghi ai voleri dell’architettura. La me- 
daglia di Nicolò Fiorentino per Lorenzo 
il Magnifico è nel verso un esempio perfetto 
di composizione, mentre nel recto, mirabil- 
mente modellato, la dicitura nell’ esergo 
manca un poco di equilibrio. 

Questo che è un difetto comune a molti 
medaglisti, — anche il periodo aureo, come 
s'è visto, non ne fu immune, — non appare 
nelle medaglie del Romanelli. Si direbbe 


che in questo artista ci sia principalmente 


BERNARDO MORESCALCHI: MEDAGLIA DELLA CROCIERA AVANGUARDISTA. 


una natura di architetto che si rivela del 
resto in quasi tutte le sue opere. 

Bellissima è la medaglia per il sommer- 
gibile S. Z. La nave appare come tra due 
acque, piena di movimento, saettante quasi 
fuor del suo elemento. Le nuvole che ap- 
paiono nel cielo, accenno sintetico di 
sfondo, raso e difficile nell'arte medaglistica, 
— equilibrano la massa del sommergibile 
spostata verso destra. La composizione ri- 
sulta armoniosa e si avvantaggia anche di 
una certa violenza di modellatura, che qui 
è tipica del Romanelli. 

È invece meno interessante la medaglia 
del Genio di Guerra. 


non opportuna del modellato, e la stessa 


x ni 
V’è un'esuberanza 


divisione troppo proporzionata e troppo 
composta delle membra in movimento di- 
strugge l’architettura. Il voluto arcaismo 
della medaglia per Cristoforo Colombo e il 


faticato rimpicciolimento della torpediniera 


«36 P. N.» che appare ancor più evidente 
dato il grande rilievo del pezzo fuso, met- 
tono queste due opere al disotto dell’altra. 

Federico Papi è forse tra gli espositori il 
più nettamente medaglista: questione di 
mestiere che non riguarda l’arte, si sen- 
te qui l’uomo che s'è orientato con tutti 
i suoi mezzi verso questa espressione. Ne 
son prova le sue composte medaglie, da 
quella commemorativa per il conferimento 
della cittadinanza onoraria di Siena a Be- 
nito Mussolini (pag. 784), trattata con a- 
sprezza nel recto dove le torri senesi si affol- 
lano rudi nella ristretta cerchia della città 
medievale, a quella per le nozze della con- 
tessa Bianchi Bandinelli, finemente modella- 
ta in un rilievo leggerissimo. Ben composta 
quella coniata per il terzo centenario del 
Monte dei Paschi (pag. 785), e ben costrui- 
ta nel verso quella per il XXI Aprile 
(pag. 784). Il recto con la figura di Roma è 


789 


troppo nettamente derivato dalla numisma- 
tica romana e non si può ammirar qui che la 
modellazione. 

In complesso il Papi si presenta nobil- 
mente e i pezzi esposti sono scelti con cura 
per una mostra come questa. 

Se Bernardo Morescalchi avesse anch'egli 
limitato a più piccole proporzioni il suo me- 
dagliere, sarebbe forse stato meglio e non 
avremmo veduto di fronte a pezzi indubbia- 
mente buoni come la medaglia del San Gior- 
gio (pag. 788) o quella per i Giuochi Olim- 
pici (pag. 787), altre opere che non posso- 
no dirsi riuscite. Basterà citare la medaglia 
di San Francesco, in cui tutto manca: com- 
posizione, modellato e perfino sincerità d’in- 
venzione, ché la letteratura si affaccia qui 
.nel modo più inopportuno. 

Non si capisce in verità come l’artista che 
ha potuto modellare il recto della medaglia 
per i Giuochi Olimpici dell’anno IX, perfet- 
tamente equilibrata, fine come un bronzo 
antico in certi particolari del giovane atleta 
con l’arco, si sia lasciato andare a forme 
sì poco nobili come quelle che caratteriz- 
zano altre medaglie sportive, od abbia cer- 
cato l’equilibrio della composizione spez- 
zando nettamente le ali di un’aquila che ap- 
pare nel verso di un altro pezzo. 

Neppur buona mi sembra la medaglia mo- 
dellata per la quarta Crociera degli Avan- 
guardisti (pag. 789), ingombra com'è dalla 
nave e dai marosi e non rispondente a quel 
concetto di sintesi che deve essere tenuto 
presente nella composizione di tali opere. 

Le qualità di buon modellatore appaiono 


evidenti in Publio Morbiducci, il quale, se 
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è troppo nettamente decorativo in alcune 
medaglie con allegorie di Diana, di fauni e 
di ninfe e più particolarmente nel verso 
che è qui riprodotto (pag. 787), si rivela 
buon costruttore nella medaglia per la pri- 
ma Fiera di Tripoli (pag. 787) e in quella de- 
dicata a San Secondo. Composte classica- 
mente, queste due opere accusano una minu- 
ziosità di modellato, uno studio del partico- 
lare di cui forse bisognerebbe cercar la cau- 
sa nel modello più grande del vero. Ad ogni 
modo, se tale è l’origine, l’architettura dell’o- 
pera definitiva non ne ha molto scapitato. 

Alla ricciuta testina di Donatello Manci- 
ni (pag. 786) tutta fossette e sorriso, è forse 
preferibile il bel profilo di Erminia Fuà Fu- 
sinato squisitamente modellato in rilievo leg- 
gero, efficacissimo nel tratto pur senza ac- 


cenni di verismo inopportuno (pag. 786). 


Trarre conclusioni da questa mostra è 
difficile. Sarebbe stato forse preferibile, 
dato il concetto informativo della Qua- 
driennale, un concorso maggiore di espo- 
sitori per questo ramo d’arte che ha un’im- 
portanza grandissima, non soltanto per la 
nobile tradizione latina e italiana che la ca- 
ratterizza, ma anche perché di per sé rappre- 
senta un non lieve cimento per l’artefice 
che voglia con essa parlar da vero maestro. 

Chiuso in piccoli limiti il campo dove co- 
struzione e modellato debbono esprimere 
l’idea dell’artista, si può quest'arte avvici- 
nare a quello che in letteratura è il sonetto: 
il componimento che secondo un modo di 


dire toscano «vuol vedere l’uomo in viso ). 


RENATO PACINI. 
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GIOVANNI DA PISA: POLITTICO. 


COMMENTI 


I PREMI ALLA QUADRIENNALE romana sono stati 
così distribuiti: il premio di 100.000 lire per la pittura, 
ad Arturo Tosi; quello di 100.000 lire per la scultura, 
ad Arturo Martini; quello di 50.000 lire per la pittura, a 
Carlo Carrà; quello di 50.000 lire per la scultura, ad Ar- 
turo Dazzi. I quattro premi di 25.000 lire sono stati dati 
a quattro pittori: Felice Carena, Felice Casorati, Fer- 
ruccio Ferrazzi, Ardengo Soffici. I dieci premi di li- 
re 10.000 ai pittori Aldo Carpi, Gisberto Ceracchini, Fi- 
lippo de Pisis, Giorgio Morandi, Enrico Prampolini, Pio 
Semeghini, Carlo Socrate, e agli scultori Bruno Inno- 
centi, Marino Marini e Quirino Ruggeri. È da ricordare, 
come osserva la Relazione ufficiale, che l’entità di que- 
sti premi non trova riscontro in alcun’altra competizione 
artistica ufficiale, anche fuori d’Italia. Da questa osser- 


vazione ne deriva subito un’altra: che, dopo sforzi tanto 
generosi del Governo nazionale in pro’ dell’arte italiana, 
si cominci finalmente a studiare il modo migliore per 
fare conoscere e valutare quest’arte anche oltre confine. 
Di buone mostre se ne sono fatte: d’accordo. Ma adesso 
occorre farne una 0 due di ottime, con le migliori opere 
di pochi. L’elenco di questi premiati può essere una 
prima traccia del catalogo. 


DI GIOVANNI DA PISA, nel nostro fascicolo dell’ot- 
tobre 1930 a pag. 281, Bernard Berenson, scrivendo dei 
« Quadri senza casa », si chiedeva dove fosse finito un 
polittico che già il D’Agincourt aveva pubblicato in 
disegno. Leandro Ozzola cortesemente ci manda la foto- 
grafia di questo polittico, ch'egli vide anni fa presso un 
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antiquario di Vienna. È un passo avanti; ‘e ne ringra- 
ziamo l’Ozzola. Adesso speriamo di sapere anche dove 
il quadro abbia trovato, sia pure provvisoriamente, una 


casa. 


IL GUSTO DECORATIVO nell’Europa Occidentale dal 
1180 al 1900 è stato recentemente studiato da Miss Joan 
Evan in due volumi editi dalla Clarendon Press (Pattern, 
a Study of Ornament in Western Europe, 1180 to 1900, 
Oxford, 1931, pp. XXXVI-179 e XV-249, 435 illustrazioni, 
prezzo: sette ghinee) che resteranno fondamentali per lo 
studio delle arti e della cultura del periodo preso in esa- 
me. Poiché l’ornamento è come uno speculum minus del- 
la vita intellettuale e affettiva di un’epoca, ne contiene 
come la quintessenza în nuce, sicché una foglia rampante 
gotica, una candelabra del Rinascimento, un cartoccio 
barocco, un’appligue Impero, ce la dicon più lunga sul 
carattere delle rispettive età che non molte pagine di 
storia. 

Il materiale trattato dalla Evans è vastissimo e poteva 
esser dominato solo da chi, come l’autrice, possieda un’a- 
deguata conoscenza tecnica e una ricca cultura generale 
tale da permettere la coordinazione coi fenomeni con- 
nessi nel campo letterario e sociale: pure, a dare un col- 
po d’occhio d’insieme al gusto dei sette secoli è possi- 
bile discernere un ritmo di corsi e ricorsi che permette 
di ridurre la molteplicità degli aspetti a certe formule 
il cui alternarsi può apparire non meno regolare di quello 
di conservatori e liberali nel periodo aureo del regime 
parlamentare in Inghilterra. Che dal gotico geometrico 
si passi al curvilineo e da questo al perpendicolare, col 
conseguente alternarsi della composizione decorativa da 
chiusa, nel geometrico, a fluente nel curvilineo (o flam- 
boyant); che al classico rettilineo del Rinascimento sue- 
ceda il curvilineo del barocco, con mutamento del carat- 
tere della decorazione analogo a quello ora ricordato pel 
gotico; che da una perfetta simmetria si trascorra per 
gradi a un eccesso di dinamismo pittoresco e danzante 
(rococò), e che a questo poi si reagisca con un eccesso di 
staticità (stile classico, Impero); che a sua volta quest’u- 
niformità cristallizzata e archeologica faccia luogo a un 
nuovo ricorso di pittoresco, non meno archeologico, ma 
mutevole ed eccentrico, ispirato a tutti gli stili defunti; 
che questo provochi quindi, nel nostro secolo, una rea- 
zione improntata a nudità essenziale di linee, e ispirata 
piuttosto ai primordii della civiltà che ai periodi saturi 
di cultura: sono fenomeni, questi, non certo prevedi- 
bili con matematica certezza nei particolari, avendo ori- 
gine nell’umana fantasia, ma pure assegnabili a una legge 
generale che imparenta il ritmo del gusto a quello della 
natura e dell’universo, e ce ne fa distinguere cicli e sta- 
gioni. 

E un altro processo d’indole generale può vedersi am- 
piamente documentato nell’opera della Evans: quello del 
passaggio di elementi strutturali a decorativi: costoloni 
gotici moltiplicati dapprima per rispondere alla necessità 
della fabbrica, poi, perduto di vista il motivo pratico, 
per puro gusto ornamentale fino al punto di non avere 


più alcuna funzione strutturale, come nel chiostro della 
Cattedrale di Gloucester; gargolle ridotte a meri elementi 
decorativi (facciata di Notre Dame di Digione); triforio 
cieco divenuto semplice applique ornamentale sulle pa- 
reti; uso decorativo di elementi architettonici nel Rina- 
scimento, e più ancora nel Barocco, in cui frontoni, co- 
lonne, trabeazioni degli ordini classici vengono adoperati 
non meno liberamente di quel che non fossero ogive e 
baldacchini del tardo gotico, sicché il retablo gotico della 
Cattedrale di Siviglia e la Sagrestia barocca della Cer- 
tosa di Granata rappresentano lo stesso stadio di disso- 
luzione estrema dello strutturale in decorativo... Un al- 
tro processo, duplice: l’alternarsi di periodi di stilizza- 
zioni con periodi di naturalismo: qui rigidi fogliami di 
capitelli romanici che germogliano e fioriscono nel gotico 
fiammeggiante, là incomposte vegetazioni tropicali che 
s'insinuano tra gli elementi classici del Barocco, e, d’al- 
tronde, riduzioni di fiori e di foglie ad astrazioni geome- 
triche nell’Impero; da un lato i Francesi del Quattro- 
cento intenti a trasformare in verzieri gli interni delle 
loro case, dall’altro gl’Italiani dello stesso secolo intenti 
a trattare architettonicamente i giardini. 

AI di sotto di tali aspetti generali, l’infinita varietà di 
motivi ornamentali particolari, suggeriti da una felice 
invenzione individuale o locale, dalla religione (p. es. 
La Danza Macabra), dalla letteratura (p. es., le scene 
tratte da romanzi cavallereschi), dal costume (p. es. le 
Imprese), da una speciale forma mentis (p. es. gli Em- 
blemi, che nel Seicento rappresentano un fenomeno pa- 
rallelo al concettismo), all’influsso esotico agevolato da 
certe condizioni del traffico (influssi orientali nei tessuti 
italiani del Rinascimento, cineserie settecentesche, giap- 
poneserie della seconda metà dell’Ottocento), dall’influsso 
di arti affini (per cui l’arte del gioielliere e dell’orefice 
detta la decorazione di edifici come la Certosa di Pavia, 
origine del plateresco, o della Casa dei Diamanti a Fer- 
rara), della contaminazione con altri stili in periodi di 
transizioni (si pensi alle curiose mescolanze di gotico e 
barocco in certe chiese del Belgio; di egizio, classico e 
gotico in certi oggetti e mobili dell'Impero), infine dal- 
l’eclettismo dilettantesco, quest’ultimo proprio soprattut- 
to dell’Ottocento, un secolo che all’osservazione comune 
a ogni tempo, esser la mensa degli uomini imbandita di 
cadaveri d’animali, avrebbe potuto aggiungere: e la casa 
decorata di cadaveri di stili. 

Si comprende come sia impossibile dar qui più d’un°i- 
dea molto sommaria della ricchissima opera della Evans; 
né sarebbe equo, in una nota che non può far giustizia 
ai molti pregi del libro, accennare ad alcune mende e 
omissioni. Neanche al più perfetto bibliografo riesce pos- 
sibile veder tutto, e se alla Evans sono sfuggiti libri im- 
portanti come quello di P. D'Ancona sull’Uomo e le sue 
opere nelle figurazioni italiane del Medio Evo (Firenze, 
1923) e quello di L. Volkmann, Bilderschriften der Re- 
naissance (Lipsia, 1923), non per questo vorremo meno- 
mare il nuovo contributo che ella reca anche agli argo- 
menti per cui esistevano gia trattazioni da lei ignorate. 
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SIWTUTOG,OVANNIESTRECCANI 


ENCICLOPEDIA 
ITALIANA 


È USCITO CON LA SOLITA SCRUPOLOSA PUNTUALITÀ IL 


PSICO 


COL QUALE SI INIZIA IL TERZO ANNO DELLA PUB. 
BLICAZIONE, CHE SARÀ ULTIMATA NEL 1937. 


SER LOFrpEESCONERNO 


VISITANDO L’ISTITUTO, DICHIARÒ CHE ERA TEMPO DI PORTARE A CON- 

TATTO DELLA CULTURA MONDIALE IL PENSIERO ITALIANO CON LA SUA 

PRECISA AUTONOMIA E FISIONOMIA; E CHE A CIÒ PROVVEDE L’ENCI. 

CLOPEDIA CHE SI STA CREANDO, LA QUALE È VERAMENTE UN MONU. 
MENTO DELLO SPIRITO ITALIANO. 


INFOGNIBEARIGELATEEARIANA, 


E SPECIALMENTE DOVE SONO GIOVANI CHE STUDIANO, L’ ENCICLO- 

PEDIA NON DEVE MANCARE. ESSA SOSTITUISCE UN’ INTERA, GRANDE 

E COSTOSA BIBLIOTECA ED È IL MIGLIOR REGALO CHE I GENITORI 

POSSANO FARE AI FIGLI, I CAPI DI AZIENDE AI DIRETTORI E CLIENTI, 
I PARENTI E GLI AMICI AGLI SPOSI COME DONO DI NOZZE. 


OGNI TRE MESI, CON PRECISIONE ASSOLUTA, UN MAGNIFICO VOLUME 
RECHERÀ LORO IL RICORDO DEL DONO FATTO. 


Per chiarimenti rivolgersi all’ 
ISTITUTO GIOVANNI TRECCANI : Prazza PAGANICA; 4 : ROMA 115) 
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Una vita sensazionale 


INIoTREBIHESCHEZINCOLN 


IL PIÙ GRANDE AVVENTURIERE 
DEL XX SECOLO 


LA VERITA SULLA MIA VITA 


LE MEMORIE DI TREBITSCH-LINCOLN SOR- 
PRENDONO PER LE VICENDE DELLA SUA 
VITA AGITATA E AFFERRANO L’ATTENZIO- 
NE COLLA VIVACITA’ DEL RACCONTO. QUEL- 
L'UOMO D'INGEGNO RARO E' BEN CONO- 
SCIUTO. DALLA STAMPA INTERNAZIONA- 
LE: EBREO EDUCATO NELLE COLONIE IN- 
GLESI, DEPUTATO AL PARLAMENTO IN- 
GLESE, PUBBLICISTA AMERICANO E SCRIT- 
TORE DI ECONOMIA, CONSIGLIERE DELLO 
STATO CINESE E FINALMENTE MONACO 
BUDDISTA. CHE SALTI! CHE CONTRASTI! E 
LA SPIEGAZIONE DI TUTTO CIO"? CHISSA’? 
IRREQUIETEZZA SPIRITUALE O AMBIZIONE? 


BROCHÉ RM. 4. IN TELA RM. 6.50 


AMA EPHEAVXEREAGEEMIENZIO, 
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ANNUARIO DELLE BELLE ARTI IN SVIZZERA 


fondato e diretto dal Prof. Dr. PAUL GANZ 
VOLUME QUINTO, 1928 e 1929, con illustrazioni nel testo, 44 tavole fuori testo e 2 a colori 


Prezzo, rilegato in tela, Franchi sv. 28,- 


L’Annuario delle Belle Arti in Svizzera, che esce col suo nuovo volume per la 5" volta, si è dimostrato un 
ausilio indispensabile in tutte le questioni ed avvenimenti pubblici e privati riguardanti l’Arte, sia per il 
suo repertorio, che per i suoi scritti scientifici sull’Arte Svizzera antica e moderna. Questo Annuario d’arte è 
l’unica impresa ufficiale del genere in Svizzera che rappresenta una guida fidata per tutti coloro che s’inte- 
ressano dell’Arte Svizzera. L'esecuzione tipografica ed illustrativa è esemplare, e il contenuto del nuovo volume 
riguardo a quelli precedenti, è stato notevolmente ampliato. 


INDICE: 


I. Decreti e disposizioni governative per la coltivazione dell’Arte in Hans Holbein d. J.», di Hans Hoffmann sulla « Scultura in legno 
Svizzera. Le collezioni d’arte federali, cantonali e municipali. So- barocca nel Ticino », di D. Agassiz su « Benjamin Bolomey », del 
cietà, Unioni e Scuole per contribuire ai progressi dell’arte in Dr. Fritz Gysin su « Medalleur Samson » e di Albert Baur su « Gio- 
Svizzera. vani Scultori Svizzeri a Parigi», come pure l’edizione dell’interessante 

II. 13 seritti dovuti a studiosi svizzeri sull’arte svizzera dei tempi an- Corrispondenza fra Hieronymus Hess e Friedrich Salathé (1822-1849). 
lichi e moderni, EOS OSE riproduzioni su 44 tavole in DELOMe III. Bibliografia della Letteratura d’Arte svizzera 1928-29 con l’aggiunta 
due a colori. Quest’ultime rappresentano due quadri di Hans Holbein di scritti estratti da Riviste e Giornali Quotidiani. 

d. J., ultimamente scoperti. - Dei diversi scritti, per citarne alcuni, 

sono specialmente da rilevarsi gli articoli del Prof. Dr. Paul Ganz IV. Rapporti riassuntivi sulle Aste d’arte ed Esposizioni private in 
su « Il Ritratto di Hans Holbein d. J.», del Dr. med. Andreas Svizzera. Indici di indirizzi dei collezionisti svizzeri, di Ditte com- 
Werthemann sulla « Identificazione dell’Autoritratto Basilese di mercianti in Oggetti d’Arte e Antiquari-Librai. 


Volumi arretrati (presto esauriti): Volume I°, 1913 e 1914, in brose. Fr. 9—, legato in tela 
Fr. 12-. Volume II°, 1915-1920, in brosc. Fr. 9.—, legato in tela Fr. 12.—-. Volume III° 1921. 
1924, in brose. Fr. 9.—, legato in tela Fr. 12. Volume IV°, 1925-1927, legato in tela Fr. 24.—. 


Un prospetto con tutti gli schiarimenti ed illustrazioni viene fornito gratis dietro richiesta da tutte le primarie Librerie e 
Negozi d’Arte, o direttamente dalla 
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FIRENZE (2) - Palazzo dell'Arte della Lana 


CARTIERE 
DI MASLIANICO 


SOCIETÀ ANONIMA 
CAPITALE INTERAMENTE VERSATO L. 16.000.000 
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CARTE A MANO 


flogranate, per chèques e per titoli industriali, per registri, da lettere, da disegno, 
per carte da giuoco e fotografia. 


SPECIALITÀ 


carte-valori filogranate per lo Stato; carta filogranata per titoli e chèques; carte 
a mano macchina per registri e da lettere. Pergamin bianchi e colorati. Pergamene 


vegetali bianche e colorate. Cartoni gros-grain e telati “ Leonardo”; quadrotte filo- 


granate, gelatinate e telate. Cartoncino Bristol per fototipia, bicolore. 


CARTE A MACCHINA 


fini per stampa, mezze fini e fini da scrivere, per disegno, filoeranate, gelatinate 
P » b 4 P) » 
per registri, assorbenti fini. 


MARCHE DEPOSITATE: Larius Mill - Old Larius Mill — Labor Omnia Vincit. 
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per la fabbricazione di Carte patinate per Illustrazione e Cromo. 
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